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1. Kapitel 
Die Balladen 


Mit feinen vier Balladen hat Chopin der Klaviermufit 
eine neue Gattung erſchloſſen, deren Eigentümlichkeit nicht ſo 
ſehr in neuen Formideen liegt, als in neuen Stimmungen legen⸗ 
dären Gepräges, für deren Ausdruck weder die aufs Architek⸗ 
toniſche gerichtete Sugen- und Sonatenform taugten noch die 
Cyrismen der reinen Ciedformen. So ſchuf ſich Chopin für 
ein Gemiſch lyriſcher, epiſcher und dramatiſcher Elemente ſeinen 
Balladenſtil, der ſich formale Elemente vom Lied, vom Rondo, 
der Sonatenform, der Variation her ausleiht. Die Balladen 
follen durch Gedichte von Mickiewicz und anderen angeregt ſein. 
Die Richtigkeit dieſer Überlieferung ſelbſt vorausgeſetzt, hat man 
dennoch nicht im mindeſten nötig, ſie als Programmuſik zu 
deuten und zu werten. Sie laſſen ſich aus ſich ſelbſt durchaus 
genügend ausdeuten und prägen ihre Stimmungen in Tönen 
ſo klar aus, daß man auf die immer unzulängliche und 
oft irreführende Erklärung der Muſik durch Poeſie ganz ver⸗ 
zichten kann. Die Ballade als Gattung der Inſtrumental⸗ 
muſik iſt in ſolchem Maße für Chopin bezeichnend, ſeiner Eigen⸗ 
art angepaßt, daß ſie ſtarke Nachfolge kaum gefunden hat. 
Wenn man die beiden Liſztſchen Balladen, das op. 10 und 
etwa noch die zwei Rhapſodien von Brahms und Griegs 
op. 24 nennt, fo ift jo ziemlich erſchöpft, was aus der neueren 
Balladenliteratur belangreich iſt. Was Schumann von Chopins 
2. Scherzo in B⸗moll ſchreibt: es wäre „nicht uneben einem 
Cord Byronſchen Gedicht zu vergleichen, ſo zart, ſo keck, ſo 
liebe- und verachtungsvoll“ — das ließe ſich als treffende 
Charakteriſtit auf alle Balladen Chopins wie auch die ihnen 
nah verwandten Scherzi anwenden. 

Ceichtentritt, Chopins Klavierwerke II. 1 
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Erſte Ballade 
(G=moll) op. 23 
Entſtanden wahrſcheinlich vor 1851. Erſchienen 1857 


Aufbau des Stückes in einer der Sonate verwandten Form 
mit dem Unterſchied, daß bei der Repriſe im dritten Teil die 
Reihenfolge von Hauptſatz und Seitenſatz umgekehrt wird, die 
Repriſe überhaupt mit großer Freiheit verwendet wird und 
eine ausgedehnte Coda als Gegengewicht gegen die Durch⸗ 
führung in der Mitte (nach Beethovenſchem Muſter) ſich aus⸗ 
breitet. Die Hauptlinien der Struktur gliedern ſich wie 
folgt: 

. Einleitung Takt 1—8 (G⸗moll). 

A) Hauptſatz mit | ` 8—67 (G⸗moll nach 
Überleitungsj.J ` Es-dur.) 
B) Seitenſatz = 68—82 (Es⸗dur). 
C) Schlußſatz = 82—94 (Es-durnahA-moll). 
Tatt 94—105 (über Hauptſatz A, in 
A-moll). 
II. Durchführung 106—135 (über Seitenſatz B, in 
A⸗dur nach Es⸗dur). 
135—166(Es-dur mit Aus- 
weichungen). 
III. Reprife B und C Tatt 166—194 (Es-dur). 
A (abgekürzt) = 194—208 (G-moll). 
IV. Coda s 208—263. 


I. Die Einleitung ift beſonders wichtig, weil das rhuthmiſche 
und melodiſche Geſchehen des ganzen Stückes zum größten Teil 
in ihr wurzelt. So ift die Phraſe in Takt 5 der Anſtoß zum 
zweiten Glied des Hauptthemas, wie auch der Sigurierung 
der paſſagen das ganze Stück hindurch. Man vergleiche die 
Takte 5, 8, 48, 124, 138, 156, 208, 242, um die gemeinſame 
Wurzel aller dieſer Rhythmen zu bemerken: 


Erſte Ballade 
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Die Antwort darauf: 
kt 8 


Die Einleitung reicht noch bis in den zweiten Takt des 
⸗Taktes hinein. Ihre 8 Tatte find nicht zu verſtehen als 
2x4 Tatte, ſondern vielmehr als eine Verkürzung von 
5% Takten auf 8 Tatte. Die folgende Gegenüberſtel⸗ 
lung der Chopinſchen unregelmäßigen verkürzten Faſſung 
(3+2-+3 Tatte) mit der regelrechten 34 taktigen Faſſung 
wird den Sachverhalt klarmachen und den Reiz der 
Chopinſchen Faſſung vor Augen führen: 

a) Chopins verkürzte Faſſung. 


— Se C 8 


b) Regelrechte 3 4taktige Saſſung.— 
b — 


Der legendenhafte Ton ift teils dieſer Konjtruftion ent- 
ſprungen, teils der zugrunde liegenden Harmonie, mit dem 


„fernen“ neapolitaniſchen Sextakkord c, es, as (anſtatt der 
Unterdominante c, es, g) als erſtem Aftord. Im 7. Takt no- 
tieren die meiſten Ausgaben den Quartſextakkord 


5 


anſtatt der viel ausdrucksvolleren kleinen None: 
e 


Erz 
die fälſchlich als Druckfehler der Originalausgabe angeſehen 
worden iſt. 

Aus den abſteigenden fünf Tönen am Ende der Einleitung 
wächſt das eigentliche Hauptthema heraus, das auf dieſer 
abſteigenden Tonfolge beruht. (Ogl. oben im Notenbeiſpiel 
die mit * bezeichneten Noten.) Die Konftruftion des Haupt- 
themas iſt durchaus ungewöhnlich und ſchwer verſtändlich. 
Um die Einſicht in dies merkwürdige Gebilde zu erleichtern, 
iſt es hier in einem auf das weſentliche vereinfachten Extrakt 
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wiedergegeben, der auch die irreführenden, falſchen Taktſtriche 
des Originals richtigſtellt. Chopins 25 Takte ſind nicht 
aufzufaſſen als 3X8 Takte mit einem Takt Dehnung, aljo 
nicht dreiteilig, ſondern vielmehr zweiteilig, 12 15 Takte. 
Bezeichnet man die verſchiedenen 2taftigen Melodieglieder 
der erſten Hälfte mit a, b, c, jo ergibt ſich als Konſtruktion 
die Folge: 
a bſc 


ala b 


Der Beginn des zweiten Teils wird markiert durch einen 
eingeſchobenen J⸗Takt, dem alsbald wieder! zu folgen hätten, 
und dann weiterhin die Taktſtriche wie bei Chopin geſtellt. 
Der Agitato-Charakter zu Anfang des zweiten Teils wird 
bedingt durch die Störung des rhythmiſchen Ablaufs, den 
Takt und die dem melodiſchen Gang eigentlich widerſprechende 
Baßführung und Harmoniſierung dieſer Takte: 


Im nächſten Abſchnitt (Takt 36—44) ift verſchiedene Tatt- 
behandlung für Vorderſatz und Nachſatz anzuraten. Den Vorder- 
ſatz ſpiele man genau, wie Chopin notiert (a), das forte und 
agitato des Nachſatzes macht ſeine volle Wirkung, wenn man 
wie bei b ſpielt, als ob die Taktſtriche ein Viertel nach rechts 
verſchoben wären: 
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Die folgende Periode (Takt 44—47) ſcheint durch nachläſſige 
Korrektur ein wenig entſtellt zu fein. Takt 44 und 46 müßte 
wohl auf dem letzten Viertel die plötzlich abbrechende Tenor⸗ 


ſtimme ergänzt werden. Takt 45 und 47 notieren manche 
Ausgaben auf dem erſten kichtel fis, andere, was mir richtiger 
erſcheint, f£. Die ganze Stelle fei hier notiert, wie man fie dem 
Klangbild entſprechend ſich denken kann: 
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Ulanglich ſehr wirkſam die Art, wie das ſtürmiſche crescendo 
und più mosso der folgenden 24 Tatte fih beſänftigt und 
den Pofaunen- und Trompetenjtößen ſanfte hörnerklänge 
folgen, bis ſchließlich eine weiche Klarinette mit der wunder⸗ 
vollen Es⸗dur⸗Melodie des Seitenſatzes hervorblüht, glüht 
und leuchtet. Dieſe Periode (Takt 68—82) beſteht aus 8+7 
Takten, iſt alſo im Nachſatz um einen Takt verkürzt. Takt 81 
iſt eine glückliche Abkürzung für zwei Takte, die in ihrem 
regelrechten Ablauf den Schluß ſchleppend machen würden. 
Man vergleiche die Wirkung der Melodie in beiden Faſſungen. 
Ein leichtes ritardando ift der verkürzten Stelle angemeſſen: 


Chopins Faſſung: 


Schulmäßige Faſſung: 
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II. Don Takt 94 an beginnt ein Durchführungsteil, der 
fih von den bisherigen Tonarten G⸗moll und Es⸗dur ent- 
fernt und ſich in neuen, weit abliegenden Tonarten ergeht. 

Die 1. Periode (Takt 95—106) ſtellt eine um 2 Takte 
gedehnte kichttaktphraſe dar. Auch hier, wie bei der Parallel- 
ſtelle zu Beginn des Stückes, ſtelle man ſich die Taktſtriche um 
je einen halben Takt verſchoben vor. Der folgende auf die 
einfachſte Grundform der Melodie zurückgeführte Grundriß 
zeigt die metriſchen und rhuthmiſchen Derhältniffe, die zwei- 
taktige Dehnung, die richtig geſtellten Taktſtriche, den bei 
Chopin nicht notierten Taktwechſel von $ auf }. Swed der 
Dehnung und des Caktwechſels ift die leidenſchaftliche, raſche 
Klangſteigerung, die zum ff führt: 
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Die 2. Periode (Tatt 106—126) ijt ein durch Éin- 
ſchiebungen erweiterter 16. Takter. Die zarte, idylliſche Es-dur- 
Melodie des Seitenſatzes (Takt 68) iſt hier triumphal im hellen 
Azdur zu glänzendſter Klangentfaltung gebracht. Durchaus 
wagneriſch erſcheint die Methode der Steigerung: der drei- 
mal aufwärts anſtürmende Oktavenſkalenlauf (die zögernden 
Takte vor dieſen Skalen, Takt 118, 120, 122 ſind eingeſchobene 
Dehnungen) atmet Trijtanijche Überſchwenglichkeit, die ſich 
bis zur Raſerei orgiaſtiſch ſteigert beim fff (Takt 124) mit 
ſeinem gewaltigen Steilabſturz. Wie ähnlich kehrt dies alles 
im Triſtan⸗Vorſpiel wieder! 

Die 3. Periode (Tatt 126—138) ijt eigentlich nur ein 
ums Dreifache verlängerter Viertakt, ein Dominantorgelpunkt 
auf B als Überleitung und Vorbereitung des Es⸗dur-Einſatzes 
Takt 136. Die folgende Skizze zeigt die harmoniſchen Suſammen⸗ 
hänge zwiſchen dem Ausgangspunkt A-dur und dem Abſchluß 
in Es⸗dur: 


Takt 117, 126, 138. 
Gis-moll nach Dis-dur - Es- dur 
— ñfſ——j4ä0 — 
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Die 4. Periode (Takt 138 — 146) verläuft regelrecht in 
Es⸗dur kadenzierend. Motiviſch hat ſie nahe Beziehung zum 
zweiten Abſatz des erſten Hauptteils (Takt 36 ff.) 

Die 5. Periode (Takt 146—166) ijt klar erſichtlich als 
ein auf 20 Takte gedehnter 16⸗Takter. Intereſſant die wir- 
kungsvollen Variationen des Dorderjahes wie des Nachſatzes: 
Takt 146—150 wird geſteigert durch die Variation in den 
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folgenden vier Takten; ähnlich verhalten ſich zueinander die 
parallelen und doch geiſtvoll differenzierten Takte 154—158 
und 158 — 166 (die viertaktige Dehnung hier inbegriffen). Die 
harmoniſche Deutung der Stelle Takt 150—167 folge hier. Sie 
Hellt eine reich verzierte Es-dur-Kadenz dar, deren tonaler 
Ablauf unterbrochen wird durch eine von Es- über F., Ge, 
A=, H:dur anſteigende Sequenz; H-dur verknüpft fih dann 
mit Fis⸗moll, und durch enharmoniſche Umdeutung der va- 
riierten Fis⸗moll-Unterdominante wird die Rückkehr nach 
Es⸗dur angebahnt. 


Sequenz. 
Es 


Durchg. Akt. gleichzeitig 
enharm. umgedeut. 


Fis:= * IV 


— foe Sees 
Fis: 11 eV Es: IV ns. I '=]IV=IV V I 


$E 


10 Die Balladen 


III. Die Reprije (Tatt 166—194) beginnt am Gipfelpunkt 
der ganzen Ballade mit dem Thema des Seitenſatzes B in Es⸗ 
dur jetzt in ſtolzen Rhythmen, ſieghaft geſchwellt, in ritter⸗ 
lichem Elan zu hinreißender Wirkung gebracht. Beim meno 
mosso (Takt 194—208) kurzer Rückblick auf das Hauptthema a, 
das sotto voce, pp beginnt, nur um zu erneuter Klangſteige⸗ 
rung ſechs Takte lang Atem zu holen. Übrigens ift diefe Stelle 
bis auf die abſchließenden appassionato-Tafte eine genaue 
Parallele (einen Ton tiefer) der Stelle Takt 95—106. 

IV. Die breite Coda (presto con fuoco) zerfällt in drei 
Teile: Takt 208, 224, 250 beginnend. 

Erſter Abſchnitt (Takt 208—224) erlaubt in feinen 
erſten 8 Takten zwei metriſche Ausdeutungen. Hält man fih 
an Chopins Akzentzeichen auf den ſchwachen Taktteilen auch 
für die linke Hand, fo verſchieben fih für das Ohr die Tatt- 
ſtriche um ein Viertel nach rechts. Dementſprechend wäre zu 
ſpielen, als ob folgendermaßen notiert wäre: 


Bezieht man jedoch die Akzentzeichen nur auf die rechte Hand, 
jo ergibt fih verſchiedene Takteinteilung der beiden hände 
wegen der umgekehrten Baßbetonung, und dieje Auffajjung 
führt zu einem Widerſpiel der Akzente in beiden händen, das 
der Stelle ein noch ſtärkeres „fuoco“ gibt, eine noch inten⸗ 
fivere Energie und Ceidenſchaft: 
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See = 
Der zweite Übſchnitt (Taft 224—250) erhält feinen 
hinreißenden Schwung durch die lange hinausgezögerte Kadenz, 
den verſpäteten Eintritt des toniſchen Dreiklangs erſt im 
26. Takt (Takt 250). Die markigen Trompeten» und Po» 
ſaunenklänge (Takt 238—249) umſchreiben in weiter Deh- 
nung das Motiv: 


ko ere ae Sei 
5 


das ſeinen Urſprung hat in der Steigerung des Hauptthemas 
Takt 101 ff. und 201 ff). Der letzte Abſchnitt (Takt 250 
bis 263) bringt den erſten Takt des Hauptthemas in einer in⸗ 
tereſſanten Umgeſtaltung. Aus den leiſen Begleitakkorden zu 
Anfang iſt jetzt ein laſtendes Motiv von ehernem, tragiſchem 
Klange geworden, aus der demütig anſchmiegſamen, rührend 
ſanften Phraſe ein wild anſpringendes, ſchreckhaft jäh auf⸗ 
fahrendes accellerando. Hier die Gegenüberſtellung: 
zu Beginn: 
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zwiſchen jenem Anfang und diefem Ende liegt die Ballade, 
dieſe vier Takte umſchreiben ihre Stimmung, ihr erregtes 
Geſchehen. Die ganze Coda ein Hauptbeiſpiel des pathetiſchen, 
dramatiſch deklamierenden Stils in der Muſik. 


Sweite Ballade 
(F⸗dur) op. 38 
Entſtanden vor 1839. Erſchienen 1840 
Aufbau: 
I. Andantino. 2 Tatte Einleitung. 
8+8 - (F-dur). 
8 (A:moll, C⸗dur). 

8-+8+4+4+4 = (F-dur, A-moll, F-dur). 
II. Presto. 8+8 - (A-moll, G=moll, D-moll). 
8+12 =» c (Demoll, F-moll, As-moll). 

III. Tempo 6+8 a (F-dur, A- moll, F-dur). 
1 45 : . Durchführung von a (E-dur, Des- 
dur, Ges-dur, Es-dur, E- 
dur, C⸗dur, Fzdur, D=moll). 

IV. Presto. 8+8 = b (D-moll, A-moll). 
12 = a (A-moll). 
V. Coda. 8+8+4+8+8 Takte (A-moll mit Aus- 
weichungen). 

Immer abwechſelnd ein idylliſches, liedmäßiges andantino, 
mit einem wie ein raſender Sturmwind dahinfegenden presto, 


nach dem Schema: 
A A B Coda. 


L. II., II, IV, V., Cell. 


wobei freilich das A des dritten Abjchnitts nicht eine Wieder⸗ 
holung, ſondern eine ſonatenmäßige Durchführung des erſten 
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A iſt, auch die beiden Abſchnitte B (II. und IV. Ceil) erheb⸗ 
liche Varianten aufweiſen. 

I. Der idylliſche, paſtorale Klang der lieblichen, wie ein 
Volkslied anmutenden Weiſe rührt von ihrem leicht beſchwing⸗ 
ten Rhythmus her: 


Re | 


von ihrer, Flöten und Schalmeien nachahmenden Satzart und 
ihrer einfachen, ſtreng tonalen diatoniſchen Harmonik. Takt 
18—26, 38—46 find die Taktſtriche falſch geſtellt: Man 
rücke ſie im Geiſte an die richtige Stelle. Durch dieſe Korrektur 
enthüllen ſich auch einige ſonſt leicht überſehene, entzückende 
metriſche Feinheiten. Die genannten Stellen wären folgender⸗ 
maßen nn 
Takt 15 
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Die metriſche Feinheit liegt, wie diefe Beiſpiele zeigen, in 
der durch den mehrmaligen CTaktwechſel (U, 2) bewirkten 
veränderten Bedeutung des nämlichen Melodieglieds, indem 
es an manchen Stellen auf betontem, an anderen auf unbe⸗ 
tontem Taktteil ſteht. Der Vergleich von a und a, im folgenden 
Beiſpiel macht den Sachverhalt klar, der in Chopins Notierung 


verdunkelt wird, dadurch, daß die Figur: D N 3)l» 


jedesmal ohne Unterſchied auf den Taktanfang geſetzt ift. 
Der innere Sinn der Melodie verlangt jedoch beim Vortrag 
die bewußte Unterſcheidung zwiſchen a und a; : 


a 


II. Das Presto con fuoco hat bei aller Gewalt der 
Überraſchung — es bricht ganz plötzlich herein wie ein 
tobendes Ungewitter — doch enge innere Bindung mit dem 
Thema des I. Teils, der idylliſchen Andantino-Melodie. 
Es ſtellt eine freie, variierende Umbildung des Andantino 
dar, wie der folgende Vergleich zeigt: 


Andantino. 


Dabei iſt nicht zu überſehen, wie im Presto die Reihenfolge 
der beiden Takte andantino umgekehrt iſt: der erſte Presto- 
Takt entſpricht dem zweiten Andantino - Takt, der zweite Presto- 
Takt entſpricht dem erſten oder dritten Andantino-Takt. 

Die raſche ;';-Siguration des ganzen Presto ift zwar im 
„Takt notiert, aber aus klaviertechniſchen Gründen (Wieder- 
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holung des 4⸗Ton⸗Motivs durch drei Oktaven) ergibt ſich 
bei der Geſchwindigkeit des Stückes von ſelbſt ein -Tatt in 
der rechten hand. Die linke hand dagegen wechſelt ab mit & 
und 4 (in Achteltriolen), jo daß bei richtigem Vortrag ein 
Gewirr von Atzenten entſteht, die zur aufregendſten Wirkung 
führen. So hat z. B. der erſte Takt rechts drei Akzente, links 
zwei, der zweite Takt rechts drei Akzente, links vier. 
Die Wirkung ſollte ſein, als ob notiert wäre: 


Presto con fuoco. 


Der harmonische Extrakt der Stelle Takt 65—83 (Rück⸗ 
leitung zum Andantino) ſei hier gegeben: 


e m — — 
Es: -I IV I IV Es: INI =IV I t: VIV FE: I 
— — — 
g: VIV 


— — 
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III. In diefem ganzen Durchführungsteil find faſt durch⸗ 
weg die Taktſtriche falſch geſtellt. So wäre z. B. von Takt 89 
an zu leſen: 


Takt 89 ff. 
— d = 


In der ſtark bewegten Modulation beachte man in dieſem 
KAbſchnitt den planvollen Parallelismus, der in die Unruhe 
doch noch Ruhe (im äſthetiſchen Sinne) hineinträgt: Takt 
98—111 und 123—136 find um einen halben Ton ver- 
ſchieden. Der Gang der Modulation iſt: 

F-dur, Des-dur, Ges-dur, Es-dur (Takt 93—114), 

E-dur, C-moll, F-moll, D-moll (Gott 115—139). 


IV. weiter Eintritt des Presto con fuoco, jetzt in 
D-moll und A-moll. Don Takt 157—169 müßte wiederum 
Verſchiebung der Taktſtriche um einen halben Takt eintreten, 
alſo wäre zu leſen: 
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V. Agitato. Dieſe Coda ift motiviſch nur eine Variante 
des Hauptmotivs, und zwar in doppeltem Sinne. Einmal 
entſpricht jeder Takt des agitato dem korreſpondierenden 
Takt in 


Rückführung auf das Hauptmotiv: 


— = 
Dann aber ift das Ztaktige agitato-Motiv in fih ſchon 
eine Verkleinerung des Hauptmotivs: 


SER 
SE 


Teichtentritt, Chopins Klavierwerte II. 
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Das „agitato“ wird bewirkt durch die wie vor Erregung 
zitternde Tonrepetition, durch das atemlos Keuchende, das 
eine Folge der kurzen Pauſe zu Beginn des Taktes iſt. In 
ihrer Gruppierung von 4 zu 4 Takten, der Wiederholung 
einzelner Gruppen in verſchiedenen Oktaven, wirkt die Coda 
einer Passacaglia ähnlich. Die Phraſierung der Baßfigur 
in Takt 171, 172 und 175, 176 ift in vielen Ausgaben folgen. 
dermaßen notiert; über den Noten: 


mn 
e — 


Sinngemäßer ſtellte man die legato-Bögen jo, wie unter 
den Noten hier angezeigt iſt. 


Harmoniſche Deutung der Takte 177—189: 


Dritte Ballade 
(As- dur) op. 47 
Entſtanden vor 1842. Erſchienen 1842 
Aufbau: 
A Takt 1—52 (As-dur, F-moll, Asz 
dur). 
I. Expofition B . 53—116 Zeen Cie F-moll, 
der The- 126—144 (As-dur. | e 
ëch z — szdur, Eszdur, Asz 
dur, Des-dur, As-dur). 
= 144—157 (As-dur nach Des⸗ 
moll Cis-moll). 
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II. Durchfüh⸗ D Takt 157—211 (Cis⸗moll; 
rung H-EIC-FID-GlEs-As) 
Sequenz 
III. Get. Repriſe A . 211—230 (As⸗dur). 
Coda = C, = 231—241 (As-dur). 

I. Den meiſterlichen Ulavierſatz des erſten Hauptteils A 
lernt man am einfachſten würdigen, wenn man mit Chopins 
Faſſung Takt für Takt den hier folgenden melodiſchen Auszug 
vergleicht, der gleichzeitig in der 4. und 5. Periode die verlän⸗ 
gernden Einſchiebſel zeigt und Taktverſchiebung durch bei 
Chopin nicht notierten zweimaligen Wechſel zwiſchen Z- und 7. 
Takt richtigſtellt. Die kontinuierliche Cinie dieſes melodiſchen 
Auszuges beſeitigt Chopin durch Verteilung auf verſchiedene 
Höhenlagen der Klaviatur, durch Ruflockerung vermittels ein- 
geſtreuter kleiner Pauſen, durch Gegenſtimmen, die ſtellenweiſe 
dem Ohr den Melodiekern verhüllen, durch Auflöfung in 
biegſame Siguration. Mit allen dieſen Mitteln des Klavier- 
ſatzes erreicht er jene klanglich feſſelnde, farbig wirkende, be⸗ 
lebte Faſſung, der gegenüber eine noch ſo geſchickte „Harmo⸗ 


niſierung der Melodieſkizze immer dürftig bleiben wird. 
1. Periode. (8 Takte a) 


4. Periode (8-+4 Takte d). 
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5 a. (Sequenz) 5 b. 
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Nun zur Betrachtung im einzelnen. 

I. Der Bau des liedmäßigen, 8taktigen Themas von ab- 
ſonderlichem Reiz, indem ſeine vier Glieder, je 2 zu 2 Takte an 
verſchiedene Stimmen verteilt ſind: Sopran, Tenor, Baß, 
Sopran: 


a 

Zumal das Motiv a im 2. Takt ift für das ganze Stück 
das treibende Moment. Suerſt erſcheint es am Schluß jedes 
2. Taktes, vom 8. Takt an Takt für Takt. Auch der zweite Teil 
des Themas (Takt 8—21) bringt jene ſpannende Kuflocke⸗ 
rung der melodiſchen Cinie, durch Verteilung an verſchiedene 
Stimmen und Pauſen. Die Melodielinie ift etwa folgender: 
maßen zu verſtehen: 


Tatt 17—25 Motiv [a] in der linken Hand, dazu in der 
rechten eine Gegenmelodie. Der Abſchluß bieles Teils (Takt 
26—37) beſonders wirkungsvoll geſetzt, dadurch, daß ver- 
mittels weitgreifender Paſſagen ſämtliche Oktaven der Kla- 
viatur in gut gewählter Abwechſlung ins Spiel kommen; 
dadurch koloriſtiſch feſſelnder Klang. Takt 29ff. tritt ein (bei 
Chopin nicht notierter) Taltwechſel ein, ein 2-Takt eingeſchoben, 


22 Die Balladen 


dadurch Veränderung der Akzente, jo daß der Triller immer 
auf die letzte Sählzeit des Taktes kommt, nicht in die Mitte, 
wie notiert. Ich leſe folgendermaßen (vergleiche auch die 
Melodieſkizze): 

o- 
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Im letzten 2⸗Takt ift die aufwärts wirbelnde Pafjage der 
rechten hand in Sertolengruppen fo notiert, wie ſie aus 
klaviertechniſchen Gründen dem Ohr fih bei raſcher Ausfüh- 
rung präſentiert. 

B. (Takt 52—116). Dieſer ganze zweite Hauptabſchnitt 
wird in feinem Rhythmus beherrſcht von dem oben angezeig 
ten Motiv a, das ſchon in den einleitenden Takten erſcheint: 


£ 2 3 
RE 


Aber jhon bei dieſer Einleitung der ſchwer zu interpretieren- 
den Stelle erheben fih Zweifel über die rhythmiſche Ruffaſſung. 
Gemeinhin wird die ganze Stelle im -Tatt aufgefaßt. Dieſer 
eingewurzelten Auffajjung fih zu entziehen, dürfte den meiſten 
Spielern ſchwer fallen, ſogar unnatürlich erſcheinen. Trotzdem 
ijt fie falſch, wie eine peinlich genaue Beachtung des Chopin⸗ 
ſchen Textes zeigen ſollte. Die ganze kapriziöſe Grazie der 
melodie wird erſt offenbar, wenn man etwa folgendermaßen 
lieſt, auch die traditionelle Pedaliſierung der neuen Lesart 
anpaßt, jo daß die kleinen kichtelpauſen in jedem Takt wirk⸗ 
lich als Paujen erſcheinen, nicht durch Pedalklang ausgefüllt 
werden. Das einleitende Motiv: 


a — 
m > 
— 


5 


als ⸗Takt geleſen ergibt die Rhythmijierung mit Aent auf 
jeder zweiten Note der Gruppe, alſo entſprechend dem Mo⸗ 
tiv a. Die Weiterführung zeigt jedoch, daß hier eine Um⸗ 
kehrung des Motivs a vorliegt, mit Afzent auf jeder erſten 
Note der Triolengruppe, aljo im Sinne des $-Tattes. Diet, 
leicht ijt es praktiſch ratſam, in diefen einleitenden Takten den 
Übergang von der einen zur anderen Rhythmiſierung durchzu⸗ 
führen, indem man erft an das Motiv a anknüpft, dann 
die Betonung umkehrt. Ich denke mir die klare Notierung 
der Stelle folgendermaßen: 


e ER — 
— 


D 
© 
Ki 
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Das Notenbild zeigt dann die merkwürdig freizügige Rhyth⸗ 
mik Chopins, die den Taktbegriff eigentlich ſprengt. Man be- 
achte die klangliche Steigerung und mit ihr verbunden den 
wechſel des Ausdrucks von dem kapriziös⸗graziöſen Anfang 
(mit g abwechſelnd) bis zu den tragiſch ſchwer laſtenden 
„Takten am Schluß. Weiterhin (Takt 109—112) überſehe 
man nicht die ſchön geführte Gegenſtimme im Tenor, die un⸗ 
aufdringlich hervorzuheben iſt: 


Takt 109. 


Der folgende Hauptteil C (Takt 116—157) ſtellt in ſeiner 
erſten Hälfte einen Dialog zwiſchen Baß und Tenor dar, um- 
ſpielt von eleganten, flüſſigen Figuren der Oberſtimme. Dem- 
gemäß laſſe man das melodiſche Geſchehen der Unterſtimmen 
gebührend hervortreten. In Takt 122 wird infolge eines 
weitverbreiteten Ceſefehlers ſehr häufig fälſchlich geleſen g und 
as im Tenor, anſtatt b und ces. 

Der Durchführungsteil D beſchäftigt fih in der Haupt- 
fahe mit thematiſchem Material des Teils B. Dom mezza 
voce anfangend bereitet er in langer Steigerung den trium- 
phalen Wiedereintritt des Hauptthemas in Takt 213 vor. 
Dieſe Steigerung geht nach „Wagnerſcher“ Manier vor ſich, 
d. h. nicht unaufhaltſam in einer ſteilen dynamiſchen Auf- 
wärtskurve, ſondern des öfteren unterbrochen durch plötzliches 
Zurückſpringen von dem ſchon erreichten forte auf piano 
und wiederholtes Neuanheben der Steigerung. 

1. Periode (Takt 157—173): Ciszmoll. Melodie im 
Vorderſatz in der rechten, im Nachſatz in der linken Hand. 
Rhythmiſche Einteilung des laufenden Kontrapunkts der linken 
Hand, Takt 157—164 auf verſchiedene Arten möglich, am 
ſinngemäßeſten vielleicht ſo, mit mancherlei ſpannendem Takt⸗ 
wechſel und ſogar Taktverſchiebungen beider Hände gegen⸗ 
einander, die linke hand zeitweilig von der rechten im Takt ganz 
unabhängig: 
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2. Periode (Tatt 173—183): Melodie in der Ober: 
ſtimme, durch die Figuration zu glänzender Klangwirkung 
gebracht. Die Staktige Periode durch eingeſchaltete modu⸗ 
lierende Sequenz auf 10 Takte gedehnt. Hier die harmoniſche 
Skizze der von Cis⸗moll ſtufenweiſe abwärts bis nach H⸗dur 
modulierenden Sequenz: 
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LEV I Dis:=V A H:V 

3. Periode Takt 183—193): Die Staktige Periode 
um 3 Takte gedehnt durch ein Vorſpiel von 2 Takten, eine 
1taftige Überleitung am Schluß zur folgenden Periode. 
Die ganze Strecke ruht auf dem Orgelpunkt H. Vorderſatz 
(Takt 185—188) bringt das graziös⸗kapriziöſe melodiſche 
Motiv aus dem zweiten Hauptteil B, der Nachſatz (Takt 189 
bis 192) antwortet mit einem Sitat des Hauptthemas aus 
dem erſten Teil A, dadurch die Reprije ſchon vorbereitend. 
Die Steigerung hier unterbrochen durch eine plötzlich ein- 
tretende Strecke piano, smorzando, sotto voce. Takt 192, 
193 bringen durch chromatiſchen Lauf im Baß ruckweiſe Fort⸗ 
gang aus der Tonart H-dur nach C⸗dur. 

4. Periode (Takt 193—201) ift eine genaue Wieder- 
holung der 3. Periode, im Sinne einer Sequenz einen halben 
Ton höher von H⸗dur nach C⸗dur gerückt. 

5. Periode (Takt 201—209): Beſteht eigentlich aus 
zwei 4taktigen Halbſätzen, die ſequenzmäßig die vorher- 
gehenden Perioden weiterführen, von C nach D und Es-dur, 
diesmal aber auf die Hälfte zuſammengedrängt, jedesmal 4 
anſtatt vorher 8 Takte, was der Eindringlichkeit der Stei⸗ 
gerung ſehr zuſtatten kommt. Dieſe ganze Sequenzenkette 
gipfelt ſchließlich nach vier überleitenden Takten in einer 
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verkürzten (III) Reprife, die als dritter Hauptteil des Ganzen 
in wirkſamſter Weiſe das Stück ausklingen läßt. Die ſtille, 
liebliche Melodie iſt hier zu einem triumphalen Siegesſang 
geſchwellt, ihre Wandlung von jenem Anfang zu dieſem 
krönenden Abſchluß macht den Inhalt der Ballade aus. Takt 
215—231 ſtellen eine um 5 Takte gedehnte 16 taktige Periode 
dar, mit wirkungsvollen Ausweihungen (Takt 222—227) 
von As-dur nach den Kreuztonarten hin ausbiegend und 
zum Rusgangspunkt wieder zurückkehrend. Harmoniſcher Aus» 
zug dieſer Stelle: 


Takt 221. 
Trugſchlußfortſchreitungen 


Ihre Wirkung beruht auf der wohlerprobten Trugſchluß⸗ 
fortſchreitung der Dominant- und verminderten Septakkorde 
über chromatiſch weitergehendem Baß bis zu einem kaden⸗ 
zierenden vorläufigen Abſchluß (in E⸗dur), der dann wieder 
durch neuen Trugſchluß zu der endgültigen As-dur-Kadenz 
den Weg zurückfindet. 

Dom piu mosso an II taktige Coda (8+3 Tatte), die 
auf Teil C (Takt 116) zurückgreift. 
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Die ganze Ballade ein Meiſterſtück belebten rhythmiſchen 
Geſchehens, auf deſſen Klarſtellung hier das Hauptgewicht 
gelegt war. 


Vierte Ballade 
(F⸗moll) op. 52 
Entſtanden gegen 1843. Erſchienen 1843 


Die Form des verwickelten Stückes verwendet Elemente der 
Sonaten-, Dariationen-, Rondoform. An die Sonate erinnern 
die zwei Hauptthemen und der Durchführungsteil, an Rondo 
und Variation das öfters wiederkehrende, aber immer ver⸗ 
ſchieden gefaßte Hauptthema. 

Grundriß des Stückes: 
I. Einleitung Tatt1i—8 (E-moll). 
Hauptthema = 8—38 (F-moll, As-dur, B-moll). 
Zwiſchenſpiel (Ges⸗dur, Fes-dur, Esz 
und Rückleitung ⸗39—58 moll, Des-dur, B-moll, 
3. Hauptthema F⸗-moll). 
Dariierte Wiederholung ein 
fes Hauptthemas und Ja B=moll 
Übergang z. Seitenjagthema) ~ " „ 
II. Seitenſatzmel. Takt 81—100 (B-dur, G-moll, B-dur). 
Durchführung, [(Gmoll, A-moll, G-moll, 
zweit. Zwi⸗ = 101—135 į F-moll, Des⸗dur, As-dur, 
ſchenſpiel. ees? Azdur). 
III. Reprije des ` des (D-moll, F-dur, As-dur, 
Hauptthemas Takt 136 Wee B-moll, F-moll). 
Repriſe des | 
Hauptthemas! =» 153—170 (F-moll, As-dur, B-moll). 
variiert j 
Repriſe des — E X 
Seitenſates | = 171—193 SE Ges-dur, Dese 
variiert J * 
Frei fanta⸗ E7 S 
ſterender al = 193—212 (Des-dur, F-moll). 
Coda =- 213—241 (F-moll m. Ausweidhungen). 
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I. Die Einleitung (Tatt 1—8) präludiert in figurierter 
Kadenz auf der Dominante C, dieſer noch die Wechſeldomi⸗ 
nante g, h, d zugeſellend. Dadurch iſt der Eintritt des F-moll 
im 8. Takt wirkſam vorbereitet. Ihr zögerndes, faſt zaghaft 
probierendes Weſen, ihre entzückende, etwas ſchwankende Grazie 
bringt man durch Einfühlen in die Gewichtsverhältniſſe zu 
klingendem Ausdruck. Su dieſem Ende ſei vorgeſchlagen die 
Phraſe zu akzentuieren, als fei fie in einer Verbindung von 


$, $, 3 notiert: 


Die Feinheit ihrer Proportionen, 18: 12: f: 3. ihre dop⸗ 
pelten und dreifachen Echos werden lar in der folgenden 
Aufzeichnung, die gleich einer umgekehrten Pyramide von 
breiter Baſis zu ſchmaler Spitze ſich verjüngt. 

a) 


p: 2 Ser eier Se 


GE 


Ge Ae 


Dieſer idylliſchen Einleitung folgt das eigentliche 

I. Hauptthema (Takt 8—38). Auch hier wäre eine kleine 
Korrektur der Taktſtriche dem Verſtändnis und dem Vortrag 
dienlich, etwa ſo: 
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Ceichtentritt, Chopins Klavierwerle II. 
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Dieſe Skizze zeigt die genauen Gewichtsverhältniſſe, die Pro- 
portionen der Konftruftion, die Symmetrien der Phraſe. Sie 
enthüllt die eigentlichen Proportionen: 4+4+2-+4=14Talte 
von wechſelnder Länge. 

Demgegenüber verdunkelt Chopins Faſſung von 5746 
— 15 Takte von gleicher Länge den Tatbeſtand, den das 
muſikaliſche Feingefühl dem Ohr trotz der mangelhaften No- 
tierung klarzumachen hat. 

Der zweite Abſatz (Takt 25 — 38) ift eine Wiederholung 
des erſten Abſatzes mit unweſentlichen kleinen Varianten. Die 
richtige Phraſierung ergibt ſich mit zwingender Notwendig⸗ 
keit aus der Erkenntnis des Aufbaues in der Skizze. 

Zwiſchenſpiel und Rückleitung zum Hauptthema 
(Takt 39—59). Einteilung 4+4+4+3+5=20 Tatte. 
Huch hier verdunkeln die Ausgaben die reine Linie der Phra- 
ſierung durch ungenaue Bögen und falſche Pedalbezeichnung. 
Man beachte die Schwerpunkte Takt 40 und 44. Takt 43 darf 
man nicht zu Anfang des Taktes Pedal treten, weil ſonſt der 
Einſatz der neuen Phraſe auf dem vierten kichtel des Taktes 
(fes) verwiſcht wird. Takt 45 fehlt in den meiſten Ausgaben 
wohl infolge eines Korrekturverſehens der mit Takt 41 torre- 
ſpondierende Bindebogen, der Fes-dur-Afford foll in dieſem 
Takt nur zweimal angeſchlagen werden, nicht dreimal, wie 
notiert: 


Sequenz. 


Trug: 
V oa? 


£ 2 

See EE 

— 
bw. 
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s: IV (neapolitan. Sertat) ` 


Zum Derjtändnis der Harmonik: eine Staktige Sequenz. 
1. Glied Ges⸗dur I, V mit Trugſchluß nach Fes⸗dur. Im 
zweiten Glied wird dies Fes⸗dur umgedeutet als Unterdomi⸗ 
nante von Es-dur (as, ces, fes - as, c, es als neapolitaniſcher 
Sextakkord) und mündet dann in die Es-dur-Kadenz ein. 


Harmoniſcher Auszug der Takte 51 — 58: 
Sa von ont Domin. Sesi 


Es: V As: V Des: V Ges: V 


— — . 
re pe 


wesen 
Sëtze $ wechſelnoten 


über B-moll: I es IN =V V I 
— ͤ 8—é—t: — 
P PAVN Se 


Die variierte Wiederholung des Hauptthemas 
(Tatt 59—72) bietet keinen Anlaß zu beſonderen Bemerkungen. 
Die Takteinteilung wäre genau wie in Takt 8—38 zu vers 
ſtehen. Durch die bewegte kontrapunktierende 5 
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wird in die idylliſche Melodie eine gewiſſe gärende Unruhe 
getragen, welche das crescendo bis zum ff dieſes Abſchnitts 
genügend rechtfertigt. Noch kommt es jedoch nicht zur dra⸗ 
matiſch zugeſpitzten Konfliktslöſung. Beim H (Takt 72) Lett 
ſich die Spannung in einer flüſſigen Figur, die ſich im dimi⸗ 
nuendo nach der Höhe zu verflüchtigt. Sie iſt formell als 

Überleitung zum Seitenſatzthema (Tatt73—81) zu 
verſtehen. Der harmoniſche Auszug der Stelle macht den 
modulatoriſchen Gang klar, von B-moll über Fes⸗dur und 
eine Kette weit ausbiegender verminderter Septakkorde, 
ſequenzmäßig in Trugſchlüſſen fortſchreitend und wieder nach 
B=moll zurückgebogen mit ſchließlicher Auflöfung in B⸗dur: 


: 3 Derminderter Septakkord b: VII 
f: VII 7 — trugſchlußartig fortichreitend 


II. Die Seitenſatzmelodie (Tatt 81—100 wird einge» 
führt durch eine viertaktige Einleitung (Takt 81—85) in ab» 
ſteigender Sequenz: B⸗dur, A-dur, G-moll zurück nach B⸗dur. 
Die Hauptmelodie von Takt 85 an wird in ihrer vollen 
Wirkſamkeit durch falſch geſtellte Taktſtriche gehindert. Erſt 
folgendermaßen aufgefaßt: 
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EE 
fallen die Akzente an die richtige Stelle, wirkt ſich der Geſang 
gehörig aus. Der folgende Abjchnitt (Takt 100 — 122) ift das 
zweite Zwiſchenſpiel (im Sinne der Rondoform), gleich⸗ 
zeitig eine Art thematiſcher Durchführung der Seitenſatz⸗ 


melodie. ern 
Einteilung: A Knee Sms Sequenz 


F « Gemolll 


4 mell Sequenz. 


2+3+4 Azdur. 
Solgt die Rüdleitung zur Reprije (Tatt 122—135), 
zu der hauptſächlich das dem Hauptthema entnommene Motiv: 


verwendet wird, Takt 126—129, überſehe man nicht fein zwei- 
maliges Erſcheinen im Tenor, dem Hervorhebung gebührt. 
Harmoniſch bedeutet die Stelle ein Schweben zwiſchen As⸗dur 
und Des⸗moll. Tatt 129 wird durch die enharmoniſche Ver- 
wandlung des as in gis die Tonart A-dur herbeigeführt. 
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Die Repriſe beginnt eigentlich ſchon Takt 130 mit der 
Wiederholung der Einleitung Takt 1—8, beſonders intereſſant 
variiert, daß fie außerhalb der Haupttonart F-moll auftritt, 
nämlich in A-dur (entiprehend der Dominante C-dur zu 
Anfang der Ballade). Ruch die am Anfang gegebene Tatt- 
interpretation, die Abwechſlung zwiſchen 2, J, $ gilt an dieſer 
Stelle. Das doppelte und dreifache Echo gipfelt jetzt in einem 
zarten Tongeſpinſt, das mit ſeinen Fäden die ganze Klaviatur 
umrankt (Takt 135). 

Repriſe des hauptſatzes (Takt 136—170). Sie findet 
den Weg zu den Haupttonarten F-moll und B-moll von dem 
beginnenden A-dur zurück über die Tonarten 

A⸗ dur — D- moll; 
F-dur = B⸗moll. 

As⸗dur — As- moll — B-moll— F-moll. 
Kanoniſche Nachahmungen verwickeln den Aufbau der Melodie. 
Takt 152—170 folgt eine durch elegante Figuration ausge- 
zierte Dariation des hauptthemas, in der hauptton⸗ 
art F-moll, die anſtatt wie das erſtemal in B-moll zu 
kadenzieren, diesmal fih auf dem Dominantakkord f, a, c feft- 
ſetzt. Tatt 153—156 nicht ohne Schwierigkeit durch die Der- 
wicklung der verſchieden rhythmiſierten Figuration in rechter 
und linker hand. Hier ein Dorichlag zur Einteilung der Rhythmen: 

Le un m A OR, 5 
mn — 2m == 


— — 
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Jn Des-dur fekt (Takt 171) 


rife des Seitenſatzthemas ein. Was über falſche 
géi = Taktſtriche beim erſten Erſcheinen dieſer Melodie 
(Tatt 81—100) gejagt wurde, trifft auch hier bei der Repriſe 
zu. Durch die Triolenfiguration der linken Hand wird indes 
der Fall kompliziert. Es genügt hier nicht, einfach die Takt⸗ 
ſtriche zu verſchieben, wie oben, weil linke und rechte Hand 
in einen gemeinſamen Takt ganz korrekt hier überhaupt nicht 
zuſammengebracht werden können. Offenbar iſt Chopin die 
mangelnde Übereinſtimmung der Rhuthmen beider Hände 
nicht zum Bewußtſein gekommen, ſonſt hätte er mit leichter 
Mühe Abhilfe ſchaffen können, indem er, durch eine Der, 
ſchiebung der einen hand um einen halben Takt, die erſte 
Sählzeit des Taktes in beiden händen zugleich geſetzt hätte, 
anſtatt daß in feiner Niederſchrift „eins“ und „drei“ immer» 
während kollidieren. Man muß ſich mit einem Kompromiß 
abfinden, einen kleinen metriſchen Fehler mit in den Kauf 
nehmen und kann dennoch die Faſſung der gedruckten Aus« 
gaben erheblich verbeſſern, etwa ſo: 


Die Balladen 


25 > 3 
Feck — — 
6% 2 —̃ä — Je S 


2 > 


e ra 
— — DD a H 
BEE EE gas +: TE; 22 — = 
PE EN 


— 

de 
* * 
BS 
—— 


A 
ke 


Don Tatt 183 an hören diefe Schwierigkeiten auf, im glatten 
-Tatt rauſcht der Schwall der Töne in prächtiger Fülle ge⸗ 
ſteigert weiter, fih gipfelnd beim „stretto“, Takt 200. Dort 
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Unterbrechung des F-moll und Des-dur durch eingeſchaltete 
Kreuztonarten, durchgehende Akkorde, unerwartet ausbiegend 
und wieder nach der Dominante C zurüdführend, in der 
markigen C-dur-Kadenz (Takt 203, 204) den Abſatz höchſt 
wirkungsvoll beſchließend. Die folgenden 8 Takte pp auf C 
führen die Takt 213 einſetzende Coda aufs befte ein. Ein. 
teilung ihrer 29 Takte in 4+8+4+12+1 Takte. Jeder 
dieſer Abſätze ſtürmt mit prächtigem Ungeſtüm auf den 
Tonita-Dreitlang F-moll wie auf eine in der höhe wehende 
Standarte zu. Den Takten 213, 217, 225, 229, 241 gebührt 
jedesmal eine beſondere Kraftanſtrengung in dem energievollen 
Betonen ihres st. Zumal der zweite Hbſchnitt (Tatt 217—225) 
von beſonderem klanglichen und harmoniſchen Intereſſe durch 
ſeine weitgeſchlungene Cinie von der höhe hinab bis in die 
tiefen Baßoktaven, durch das ſpannende hinausſchieben der 
Auflöſung in die Tonika, ſchließlich durch den Klangkontraſt 
ſeiner abwärts gerichteten Bewegung gegen die aufwärts 
klimmende Bewegung des folgenden Abjchnitts (Takt 225, 227). 


2. Kapitel 
Die Scherzi 


Chopins vier Scherzi entlehnen ihren Titel von Beethoven 
her, ohne indeſſen, was ihr Weſen angeht, den Beethovenſchen 
Muſtern Gefolgſchaft zu leiſten. Don dem Beethovenſchen 
Humor, der in den Scherzi ſich auslebt, hat Chopin nur wenig 
aufzuweiſen. Eher ſchon iſt Chopins Weiſe den nächtlichen, 
dämoniſchen, wilden Epiſoden verwandt, die auch in Beet- 
hovens Scherzi hier und da auftauchen. Das heitere, ſcherz⸗ 
hafte Spiel kommt bei Chopin kaum vor. Die Chopinſchen 
Scherzi ſind ſeinen Balladen nahe verwandt, ſie ſind durchaus 
balladesk in Ton und Ausdrud. Nur Außerlichkeiten binden 
fie an den Beethovenſchen Scherzotyp, wie der Takt, die 
raſchen Tempi, die gleichmäßig raſche laufende Rhythmifierung 
in J. Strecken hindurch, wie etwa im Hauptthema des 3. Scherzo. 


Erſtes Scherzo 
H=moll op. 20 


Entſtanden wahrſcheinlich vor 1831. Erſchienen 1835 
Gewidmet T. Albrecht 


In großer dreiteiliger Ciedform. 
I. Einleitung Tatt 1—8. 
A Entwidlung des 
er N 9-44 (H- moll. 
Zweites Thema = 44—68 (H⸗moll). 
B Durchführung * 69125 eee 
Motive von A Fis-dur,H-moll). 


A Wiederholung von A» 125—184. 
B . e Be 185—241. 
A D s As 241—305. 
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II. De e 305—388 (H-dur). 
fa molto più lento 

III. I = 389—570. 

IV. Coda e 570—625. 

In der großen, durch Beethoven eingeführten Scherzoform, 
wie er ſie etwa in den Symphonien verwendet. 

I. A) Die Staktige Einleitung eine auf der Unterdomi⸗ 
nante einſetzende H-moll-Kadenz; packend durch die Wucht 
mit der ihr Schrei einſetzt, durch den für Chopins Seit unge⸗ 
wöhnlichen Beginn mit dem einen die Unterdominante ver⸗ 
tretenden Septakkord (cis, e, g, he, g, h), die ſtarke Von, 
traſtwirkung des gellenden, hohen Unterdominantklangs gegen 
den vibrierenden tiefen Dominantklang. 

Einteilung des Hauptthemas in ſechs, teilweiſe durch Er⸗ 
weiterungen gedehnte Perioden. 

1. Periode. Das Thema von einer aufrüttelnden Urſprüng⸗ 
lichkeit, die fih beſonders in der urkräftigen Rhnthmik zeigt. 
Zwei Elemente bilden das Thema: eine grimmige kurze Baf- 
figur, eine wie eine Flamme in die Höhe züngelnde, ſauſende 
und pfeifende Antwort im Diskant. Jeder Phraſeneinſatz, durch 
ſtarkes sforzato unterſtrichen. Das crescendo der aufwärts 
züngelnden Figur, Takt 13—16, und ſpäter des öfteren, wird 
am beſten zur Geltung kommen, wenn man ſie einteilt, nicht 
genau wie notiert, in lauter gleichmäßige J⸗Takte, ſondern wenn 
man fie auf drei 3-Tatte (= zwei {-Talten) in der Mitte um- 
ſtellt, alſo folgendermaßen: 

= e 


2. Periode (Tatt 17—24) = ber 1. Periode. 

3. periode (Takt 25—33) Allmählicher Abſtieg von der 
Höhe durch eine ſich in ſtarker Erregung hin und her windende 
kichtelfigur in der rechten Hand, geſtützt von wie im Zorn 
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aufſchlagenden Akkorden in Vierteln in der li 
en Pi er linken Hand, über 

4. Periode (Takt 33—41). Wiederholung der 3. 
zwei Oktaven tiefer mit neuer zweiter a de do Leen 
mehr erreichten Tiefe wiederum in wilden Zuckungen nach der 
Höhe umſchlägt. Als Einſchiebſel ein Anhang von vier Takten 
(Tatt 41—4 5), der dieſe Aufwärtsbewegung fortſetzt, und mit 
entſchiedenen, kraftvollen Alkordſchlägen die Unraſt der ganzen 
bisherigen Bewegung zum Ende bringt. 

5. Periode 45 f 4 Tatte (Takt 4556). pathetisch 
1 Gedanke, in mehrfachem Echo ſich ver- 

reiternd, durch dieſe Verzögerung den ruhigen 

erſten Teils A an. 5 Vie oft 

6. Periode 5+4+4 Tatte (Takt 56—68). Noch mehr 
gedehnt, mit viertaktigem, eingeſchobenen Echo. Der folgende 
Auszug beider Perioden macht die Zurückführung der 24 Takte 
auf 248 Takte deutlich und bringt dem Spieler die Dehnungen 
zum Bewußtſein, die von Chopin mit gutem Bedacht verwendet 
ſind, weil ſonſt die 5. und 6. Periode als Gegengewicht gegen 
die ſtürmiſch bewegten Perioden 1—4 zu leicht geweſen wäre. 

d f 5. 4. 


Erſtes Scherzo 
5. 6. 
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B) Der Durchführungsteil (Tatt 69—125) bietet dem 
verſtändnis keine beſonderen Schwierigkeiten. Er rollt ſich in 
ſieben achttaktigen Perioden ab. Seine Wirkſamkeit beruht 
auf dem Ungeſtüm ſeines „Agitato“, ſeiner raſtloſen Bewe⸗ 
gung, auf dem breit und mächtig anwachſenden crescendo, 
das von sotto voce unaufhaltſam zum fff führt. Ratſam er- 
ſcheint es, das sotto voce auch im Tempo etwas zurückzu⸗ 
halten, um mit der dynamiſchen Steigerung auch eine immer 
wachſende Geſchwindigkeit ſich auswirken zu laſſen. Schließlich 
hat auch die Klangfarbenjteigerung von der Tiefe und 
Mittellage zur höchſten höhe der Klaviatur ihren Anteil an 
dem Eindruck diefes ganzen Abſchnitts. In feiner ganzen Aus- 
drucksweiſe von Beethovens „Appassionata“- Stil herkom⸗ 
mend, aber ſchon neuzeitlich in der klavieriſtiſchen Satztechnik, 
wie ſich ergibt, wenn man in der Appassionata die langen 
Strecken figurierter verminderter Septalkorde mit den ähnlichen 
Stellen hier bei Chopin vergleicht (Takt 110—125), die aus 
dem Dezimengriff (an Stelle der Oktavengriffe bei Beethoven) 
mit der Hilfe des Pedals eine ſehr reiche, neue Reſonanz ziehen. 
Bei Beſprechung der Etüden wird auf dieſen Punkt des 
näheren zurückzukommen ſein. 

Nach Wiederholung von A, B und nochmals A tritt 


II. das trioartige Intermezzo in H-dur ein (Tatt 305—388). 
Einteilung ſtreng liednäßig 16a +16b:|+ 16a + 4 Tatte 
Anhang. Die Melodie in der Mittelſtimme foll auf ein polniſches 
Weihnachtslied zurückgehen. Jedenfalls iſt die Antwort auf 
dieſe volkstümliche Weiſe, der Abſchnitt b (Tatt 321—336), 
Chopins Eigengewächs, wie ſchon aus ihrem Affekt, dem 
crescendo, con anima, sforzando, diminuendo und 
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Ritenuto hervorgeht, im Gegenſatz zu dem ruhig fingenden 
Fluß der naiven Vorderſatzmelodie. Dem Glöckcheneffekt ge- 
winnt Chopin neuen Reiz ab bei feiner Satzweiſe der Volts- 
melodie: Die Vermittlung zwiſchen dem rührend ſchlichten 
Geſang des Trio und dem dämoniſchen Hauptſtück des Scherzo 
bilden 4 Takte (385—388), in denen jih Hinweije auf beide 
konträren Stimmungen miſchen, die gellenden, gehaltenen 
Akkorde und die ſanfte Achtelbewegung des Intermezzo. 

III. = I. (Tatt 389—570). 

IV. Die Coda (Takt 569—625) gliedert fih in: 8+ 
(4+3)+8+|8+8+8+ (8+ 1) Tate. Meiſterhaft die Arhi- 
tektur dieſer Coda, der Ausgleich der auf- und abjteigenden, 
ſpringenden, ſtürzenden Cinien, der breiten Flächen in höhe 
und Tiefe, die Verteilung der Akzente, der Lichter und 
Schatten. Mit kühner und feſter Hand ſind die Konturen in 
ihren widerſtrebenden Neigungen bezwungen. Ihre Architektur, 
an Wälle, Baſtionen, Feſtungsgräben gemahnend, ließe ſich 
etwa folgendermaßen veranſchaulichen: 


SOktaven. 
— — 


Alle diefe Räume und Hindernijje durchlaufen und überwinden 
die Töne in ihrem Anſturm auf die Feſtung. 

Die abſtürzende paſſage (Takt 600 — 608) gewinnt in 
ihrem „brio“, wenn man fie als 3-Tatt ſpielt anſtatt des nos 
tierten ⸗Taktes, aljo: 

8va 


Gu 
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Zweites Scherzo 
B-moll op. 31 
Erſchienen 1858 
Gewidmet der Gräfin Adele von Fürſtenſtein 


Aufbau: Sea 
I. Hauptfat Tatt 1—49 (Gen) es-dur, 


7 am) = 50—67 (Des-dur). 


Seitenſatz S 
Seitenſatz e en! szdur, 


Coda d. Seitenſatzes - 120—136 (Des-dur). 


I. wiederholt s 136— 270. 
II. Trio-Interme33o. 


1. Teil 270318 Garg wn Deng 


moll). 
2. Teil -31 3538 = Eege 
3. Teil = 338—369 (E-dur). 
II. wiederholt » 370—471. 
Ezdur, Fis-moll, 
Gzdur, G=moll, 
III. Durchführung 472-587 Czmoll, As- moll, 
E-dur, Fis-moll, 
Gis⸗moll, B-moll). 


IV. =I e 588—720. 
V. Coda = 720—786. 


Ein Sonatenſatz, in den vor der Durchführung ein Trio-Inter- 
mezzo eingeſchoben iſt. 

I. Der Hauptſatz ganz in Anſpruch genommen von einem 
einzigen Thema dramatischen Zuſchnitts, nach Art jener 
Beethovenſchen auf dramatiſche Spannung, Rezitativ, Konttaft, 
Dialog hin angelegten Sonatenthemen, wie 3. B. in der 
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C-moll-Sonate op. 10, Nr. 1; op. 53, 57, 106. Eine leiſe 
geflüſterte Frage, wiederholt; erwartungsvolle Pauſe; im 
dröhnenden fortissimo in höchſter Klanglage die von Kraft 
und Zuverſicht geſchwellte Antwort im triumphalen Klange. 
Dies Staktige Wechſelſpiel wiederholt fih in verſchiedenen 
Tonarten, B⸗moll, Des-dur, F-moll. Aufbau (3 X 8) + 


(3 X 8) Takte, nach dem Schema: > a ` die 3. Periode jedes- 


mal von den erſten beiden verſchieden, und in breiten Otta- 
venabſätzen vier Oktaven hinableitend. Die thematiſchen Bin- 
dungen zwiſchen Hauptthema, Überleitungs- und Seitenſatz 
veranſchaulicht die folgende Gegenüberſtellung: 


Hauptſatz. a) x 


Überleitung. _ — 
IE 


Das Motiv des Überleitungsſatz ift eine rhuthmiſch variierte 
Umkehrung des erſten Motivs a, der Seitenſatz wiederum eine 
rhuthmiſche Variante des Überleitungsmotivs, und gleichzeitig 
auch des zweiten Hauptmotivs b. Auch der Überleitungsſatz 
(Tatt 50—66) führt noch den Dialoggedanken des Haupt⸗ 
ſatzes: hoch gegen tief, forte gegen piano, abwärts gegen 
auſwärts, durch. 

Der Seitenſatz (Takt 67—119) löſt die dramatiſch⸗balla⸗ 
deske Spannung des erſten Teils durch breite lyriſche Geſangs⸗ 
entfaltung ab. Seine Haupttonart Des-dur erreicht er auf 
reizvollen Umwegen über Ges-dur, As⸗dur. 
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1. Periode Takt 67—74 Ges ⸗dur. 

As⸗dur. Sequenzmäßig einen 
Ton höher als die 1. De 
riode, mit feinen Varianten 
in der Melodiebildung, um die 
handwerksmäßige Gleichheit 
der Sequenz zu vermeiden. 
2. Periode Takt 83—98 Des⸗dur. 

Im Ottaen, a der 2. Periode 


Takt 75—82 


in Oktaven, am Schluß Aus: 
buchtung durch vier einge⸗ 
ſchobene Takte, die der Stei⸗ 
gerung zum ff dienen. 

Die Coda des Seitenſatzes (Takt 119 — 136) ift das Gegen, 
ſtück zur Einleitung des Seitenſatzes Takt 50—66). Es folgt 
die notengetreue Wiederholung des ganzen erſten Hauptteils 
(Takt 136—269). 


II. Das Trio-Intermezzo (Takt 270—370) ſetzt un⸗ 
mittelbar nach dem vorhergehenden Des-dur in A-dur ein, 
vermittels enharmoniſcher Umdeutung des Des in Cis. Es 
zerfällt in drei Abſchnitte: 


3. Periode Takt 99—119 


(8+4)+ 8 
(8+6)+11 


nach dem Schema: a b. Der Reiz diefer idnllifchen melodie 


liegt in den feinen Abmefjungen und erleſenen Varianten bei 
den Wiederholungen. Man vergleiche 3. B. 
das erſte a (Takt 270-281) mit dem zweiten a Takt 290303), 
„ = b( 282— 289) e b( » 303—313). 
Die beiden Teile a differieren nicht nur untereinander, ſondern 
find auch von der normalen 16⸗Taktfaſſung abweichend. Dier 
die Gegenüberſtellung, die den Reiz der 12 und 14 Takte 
(anſtatt je 16) bei Chopin klarmacht (Notenbeifpiel S. 50): 
Die Varianten des Abſchnitts b beſtehen außer der Trans» 
poſition in die Dominante (von Cis- nach Gis⸗dur) in einem 
hinzugefügten 3 taktigen Vorſpiel zu Anfang des zweiten b, 
das am Ende durch eine Itaktige Verkürzung der zierlichen 
de ichtentritt, Chopins Klavierwerke II. 4 


1. Teil (Tatt 270—313) gegliedert in 


Tatte, 
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Arabeste einigermaßen wieder ous: 
geglihen wird. Manche Ausgaben 
fügen den bei Chopin weggelaſſenen 
letzten Takt der Arabeste in der höch⸗ 
ſten Oktave ein, der Symmetrie halber, 
die aber, wie aus der folgenden ver⸗ 
gleichenden Skizze hervorgeht, den 
linearen Reiz eher vermindert als ver⸗ 
größert. Daher iſt die Originalfaſſung 
vorzuziehen. 

2. Teil (Takt 314—338). Seine 
3X8 Tatte fließen regelrecht genug 
dahin. In der Mittelſtimme wird 
das für das Hauptthema des 1. Teils 
charakteriſtiſche Triolenmotiv: 
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erneut wirkſam, jetzt abwärts 
richtet, während es zu Anfang 
Scherzo nach oben ſtrebte: 


mr Puder 


— 


Die Modulation ſchreitet von Cis⸗ 
moll nach Fis⸗moll, Cis-moll und 
E-dur fort. 

3. Teil (Tatt 338—369), in 
4X8 Tatte gegliedert. Der Zuſam⸗ 
menhang mit den vorhergehenden 
Partien ijt in zweifacher Art gejichert. 
Die abſteigenden Bäfje dieſes 3. Teils 
entſprechen der abſteigenden Ober- 

mme des 2. Teils. Man kann aber 
zum Anfang des 3. Teils auch eine 


2x4 Tatte wie oben — 
-2x4 Tatte wie oben 


-22x4 Tatte wie oben 
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— 
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8+8 Chopins zweite Saffung auf Normalfaſſung gebracht. 
ER a 


+8 Normalfafjung 
8+4 Chopins erſte Faſſung. 
8+6 Chopins zweite Faſſung. 
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Phraſe der Überleitung zum Seitenſatz (Takt 50) zwanglos 
kontrapunktieren: 


PR. — ER, — 
1 TE - = 
tp er 
Ge ER v 
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In wirkſamer Steigerung wird dieſer E-dur-Teil von feinem 
zierlichen leggiero über forte, crescendo und animato 
zum glänzenden fortissimo-Abjhluß gebracht. Es folgt die 
Wiederholung des ganzen Trio (Takt 370—371) mit 
Heinen Darianten der Dynamit, 3. B. Beginn im forte 
(Tatt 370) anſtatt sotto voce vorher (Takt 270). 

III. Ein ausgedehnter Durchführungsteil (Takt 472 bis 
587) ſorgt für farbenreichere Harmonik und balladeste Er- 
regung, die bis dahin wenig ausgeprägt waren. Einteilung: 
(S 8a) +(3X8b)+(3X8+4c)+(5X 8d). 

1. Teil. 3X 8a (Tatt 472—496). In drei 8 taktigen Grup- 
pen wird das weitgriffige, klangvolle Arpeggiomotiv des vors 
hergehenden Abſchnittes durch wechſelnde Tonarten geführt. 
Harmoniſche Baſis iſt: 
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T. 472. 480. 484. 
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mn en 


— 


D 


| Trugichl. d Durchg. on | | 
2 Gs Eng e SEL SE 
— — SE —— 
Kusweichungen und Rückkehr von 
fis W zu fis V, vermittels Trug⸗ 


3 
fis: VII V V ſchluß und durchgehender Akkorde. | fis: V 


2. Teil. 3X 8b (Takt 496—520). Brachte der vorher- 
gehende Abſchnitt einen ſtarken Anlauf von einer Klangfläche 
zur anderen, fo ijt beim agitato nunmehr ein fejter Anhalts- 
punkt gewonnen, auf den fih die rajtlos weitergehende Be- 
wegung ſtützt. Dementſprechend werden die flüchtig eilenden 
Rhythmen durch den energiſchen, beſtimmteren Rhythmus: 


erſetzt, der ſchon aus dem zweiten Teil des Trio-Intermezzo 
bekannt iſt (Takt 314): dort im empfindſamen espressivo 
lyriſch geſangvoll fih gebend, hier in ſtarker Erregung, agi⸗ 
tato. Durch G=moll, C-moll und As-moll gehen die drei 
8 taktigen Phraſen. Beim fortissimo, (Takt 520) bricht dieſer 
Teil mit einem Trugſchluß von As-moll nach E-dur plötzlich 
ab, und es ſetzt nun in logiſcher Entwicklung der 

3. Teil ein (Takt 520—548) mit einem neuen Motiv, entnom⸗ 
men dem Überleitungsteil zum Seitenſatz (Takt 50). Der Trug⸗ 
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ſchluß motiviert den Eintritt des neuen Rhythmus, und damit das 
Gewinnen einer neuen höheren Ulangfläche. Immer weiter 
treibt die Steigerung, vom ff noch crescendo, immer höher 
klimmen die Figuren, immer enger drängen ſich die Ton: 
gruppen zuſammen, nach Beethovenſchem Muſter der Durch⸗ 
führung: erſt 8 taktig, dann Ataktig, 2, und ſchließlich z taktig 
laufen die Phraſen hintereinander, gleichſam als würde der 
Pfad zum hochgipfel immer ſchmaler. Die 3-Tatte am Schluß 
kann man auch als ganze Takte anſehen, wenn man 1⸗Takt 
annimmt, eine Art Hemiolenwirkung (Motenbeijpiel S. 55). 
4. Teil Takt 548—588). Don dem wie keuchend erſtiegenen 
Gipfel erfolgt nunmehr der Abſtieg, bei der Stelle con fuoco, 
erſt raſchen Caufs, dann immer ruhiger, breiter, bis zum 
piano, calando, smorzando, sotto voce. Der ganze Ab- 
ſchnitt eigentlich nur eine Kette von B⸗moll-Kadenzen. Erſte 
Kichttaktgruppe (Tait 548—566) in den Bäſſen abſteigend 
gemäß der melodiſchen B-moll-Tonleiter, in den Oberſtimmen 
rein tonal harmoniſiert. Durch das lange diminuendo, den 
breiten Abjtieg, das immerwährende Anhalten bei den vielen 
Kadenzen kommt die ſtürmiſche Bewegung endlich zum vollen 


Stillſtand, und es bereitet ſich dadurch, wie auch durch das 
thematiſch durchgeführte Triolenmotiv: 


AN 


aufs überzeugendſte die Wiederholung des ganzen Scherzo 
vor, die nunmehr in der Repriſe 

IV. = I. (Tatt 585—720) vor fih geht. Nur der letzte 
Abſchnitt (Takt 695—712) ift etwas verlängert gegenüber 
dem direkteren Abſchluß an der korreſpondierenden Stelle des 
1. Teils. Es folgt nun die 

V. Coda (Taft 720—784). Sie entwickelt ſich nach Beet- 
hovenſchem Muſter in der Art einer zweiten Durchführung, in 
8 8 Cakten, ſamt einem Takt, Dehnung ganz am Schluß. Saft 
alle dieſer acht Perioden haben verſchiedenen motiviſchen Inhalt; 
manchmal werden zwei Perioden in eine größere mit gemein⸗ 
famen Motivinhalt zuſammengefaßt; zu beachten auch, wie die 
Motive der einen Periode von der vorausgehenden bedingt 
und aus ihr abgeleitet ſind. Die 


Zweites Scherzo 
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1. Periode (Takt 720—728) bringt in A-dur die von 
Takt 50 her ſchon bekannte Überleitungsphraſe. 

2. Periode (Takt 728—736) entwickelt ihr Motiv durch 
Umkehrung aus dem 1. Takte der vorhergehenden Periode. 
Modulation von A-dur über F- nach Des-dur. Die 

3. Periode (Takt 736—744) holt fih ihr Triolenmotiv 
durch Zuſammenziehung aus der 2. Periode, kommt damit 
auf das Urmotiv des ganzen Scherzo zurück und gliedert 
dieſem Motiv als Nachſatz die triumphale Antwort an, die 
ſchon zu Anfang des Scherzo erſcheint. Jetzt ſind allerdings 
Vorder- und Nachſatz beide im torte, erſcheinen alfo nicht 
mehr gegenſätzlich, wie im Dialog des Anfangs (sotto voce 
und ff), ſondern als Verbreiterung der nämlichen triumphalen 
Stimmung. Die 

4. Periode (Takt 744—751) ijt eine Wiederholung der 
3. Periode. Die 

5. Periode (Takt 752—759) greift auf ein ritardierendes 
Motiv der 1. Periode zurück. In chromatiſchem Aufitieg, 
in der hohen Lage, in der Sequenz und dem Schwergewicht 
des Motivs liegt das stretto und crescendo begründet. Die 

6. Periode (Tatt 760—767) greift auf die 1. Periode 
zurück, in Des⸗dur. Die 

7. Periode (Takt 767—775) verwendet das nämliche 
Motiv wie die 5. Periode. Die 

8. Periode (Takt 776—784) ift nur kadenzierender Ab- 
ſchluß in Des-dur. Das B-moll- Stück wird in Des⸗ dur 
beendet. Die folgende Skizze möge den motiviſchen Sujammen- 
hang der Perioden dieſer Coda veranſchaulichen: 


1. u. 6. Periode. 
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3. u. 4. Periode. 
5 


Sense 


5. u. 7. Periode. 
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Cis⸗moll op. 39 


Entſtanden gegen 1838/39. Erſchienen 1840 
Gewidmet A. Guttmann, einem Cieblingsſchüler Chopins 


In großer Sonatenform, ganz ohne Trio-Intermezzo. 
Aufbau: 
(Schweifende Aktord- 
Einleitung Takt 1—24 folgen von Fis⸗moll 
nach Cis-moll). 
(Cis⸗moll, Ezdur, 
Cis=moll, Fis-moll, 
I. Hauptſatz 25 1511 Cis-moll, Gis-moll, 
|Cis-moli, H=dur 
nad) Des-dur). 


re a. 152—155 (Des-dur). 


Seitenſatz 
Seitenſatz = 156—243 Kate eg 
(As⸗dur, Aszmoll, 
Ges⸗dur, Des⸗dur, 


II. Durchführung = 243—367 [Ges B⸗moll, 
e „ Esmoll, 
Cis-moll). 


III. Repriſe. 
(Cis-moll, E-dur, 
Hauptſatz 367—447 JCis⸗-moll, Fis-moll, 
H-dur). 


III. Repriſe: 


rg zum 


s —453 (Hzd Ezdur). 
Seitenſatz ee 


(E⸗dur, A-dur, E- 

d dur, E-moll, De 

Seitenſatz = 455542 \ dur, Fis-moll nach 
Cis-dur). 


Cisedur, Cis⸗ 
IV. Coda =- 542—649 SH E 


Einleitung (Tatt 1—24) in 3X8 Tatte eingeteilt. Ihr 
zweck ift, den wirkungsvollen Eintritt des Hauptthemas 
(Takt 25) vorzubereiten. Sie beſorgt dies teils durch ihre 
intereſſante Harmonik, teils durch die Konitruftion. Im Dot, 
moniſchen handelt es fih um ſchweifende Aktordfolgen, mit 
Sequenzen untermiſcht, durch Trugſchlüſſe und enharmoniſche 
verwechſlung weitergeſchoben, die von einem Fis-moll-Anfang 
über F-moll, E-moll (H-dur), Es-dur (G=moll), nach der 
Haupttonart Cissmoll leiten: im weſentlichen eine abſteigende 
Tonartenfolge (mit etlichen klusbuchtungen): fis, £ e, Es, Cisz 
moll. Der folgende Auszug zeigt diefe harmoniſchen Der- 
knüpfungen und macht gleichzeitig die Konjtruftion klar. Die 
beiden erſten Adıttakter entſprechen einander genau, die dritte 
Achttaktphraſe jedoch beginnt gleichſam mit dem 3. Takt, ſo 
daß die drei Höhepunkte im 7. und 8., 15. und 16., 19. und 
20. Takt ſtehen, der dritte höhepunkt alſo 4 Takte zu früh, 
nach der normalen Folge gerechnet. Dieſe Ajymmetrle jehr er⸗ 
friſchend in der Wirkung; ihr entſpricht die ſeltſam hin und 
her ſchweifende Harmonik, die bei aller Regelloſigkeit doch nicht 
planlos und willkürlich ift. 


1. Achttakt⸗Phraſe. e: VI V 


fis: VII Trugſchl. 
f: VII V 


— — 
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2. Achttakt⸗Phraſe. 
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g: VI=1V=V:__ 


=cis: VI IV: W 
3. Achttakt Phraſe. — 7 A 
DEE 
=> = — 
e Ders en 
wechflung des 


vorhergehenden 
Attordes. 


Das motiviſche Geſchehen: Sweimaliger Anjprung im Vorder- 
fa (Tatt 1—5) als Antwort beſtätigendes Signal, wie Trom- 
peten, darunter noch einmal der Anfprung, jetzt abgeſchwächt 
durch die darüberliegende Oberſtimme, nochmaliges Signal, 
wie triumphierend, voll und hoch. Das Siel iſt erreicht, der 
Anfprung verſchwunden, er ift nicht mehr nötig (Takt 5—8). 

I. Hauptſatz ift eingeteilt in 8», fajt durchweg 16 taktige 
Abſchnitte. 

1. Abſchnitt (Takt 25 — 40) beſteht nicht aus 8+8 Takten, 
ſondern ift unregelmäßig gegliedert in 11 + 5 Takte. Einer Deh- 
nung um 3 Takte im Dorderſatz entſpricht eine Auslafjung von 
3 Takten im Nachſatz, wie das folgende Beiſpiel augenſcheinlich 
darlegt. Das Thema hat den Typ der Beethovenſchen Scherzo⸗ 
themen in feinen ſchlagenden, konſtanten Rhythmen, der 
raſchen Bewegung, den staccati, dem Satz in bloßen Oktaven, 
dem klanglichen, dynamiſchen und Stimmungsgegenſatz zwiſchen 
Vorderſatz und Nachſatz (FF und p, Uniſon- und volle attor- 
diſche harmonie, hoch und tief, trotzig pochend und demütig 
beſcheiden). Tonart durchgehend Cis-moll. Die letzten beiden 
Takte greifen auf das erſte Motiv der Einleitung zurück. 


2. e [ e 
55 
2 3 3a 4a 
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Tatt 6—8 
überſprungen 


2. Abſchnitt (Takt 41—56). Einteilung in 10 +6 Tatte. 
Nachſatz jetzt in E-dur. Die Ausgaben phraſieren falſch, indem 
fie die 5 letzten, anſtatt 6 letzten Takte unter den Cegatobogen 
ſetzen. Die verkürzung des Nachſatzes von 8 auf 6 Tatte 
erklärt fih dadurch, daß die beiden Schlußtakte normalerweiſe 
auf die doppelte Taktzahl, alſo 4 Takte ausgedehnt ſein 
ſollten. Der 

3. Abſchnitt (Takt 57—74) eingeteilt in 2+ 8 +8 Tatte, 
eine normale 16 taktige Periode, durch zwei Takte Dorfpiel 
eingeleitet. Vom piano - Beginn allmähliches crescendo. 
Man wird entfernt an das Scherzo von Beethovens Neunter 
Symphonie erinnert. Tonart wieder Cis-moll. Der laufende 
Kontrapunkt im Baß kann doppelt aufgefaßt werden, ent⸗ 
weder glatt 2taktig, oder als 3+2+2+2+2+2+2+3 
Takte. Im erſten Falle laufen die Phraſierungen beider 
Hände parallel, im zweiten überſchneiden fie einander. Die 
erſte Auffafjung ijt einfacher, aber auch etwas glatt, die 
zweite künſtlicher, aber intereſſanter. Jeder Spieler wähle 
gemäß ſeiner Geſchmacksrichtung. Ich ziehe die zweite vor, 
wegen der intereſſanten rhuthmiſchen Verwicklung: ſchwerer 
Takt der rechten, gleichzeitig mit leichtem Takt der linken 
Hand. Das Eigenleben der Ober- und Unterſtimme wird 
dadurch ſtärker betont, der rhuthmiſche Reiz verſtärkt: 


ſchwer leicht ſchwer 
= = 


ſchwer leicht 
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4. Abſchnitt (Takt 75—90). Bewegung in den Mittel- 
ſtimmen, auf die fih die ſoeben gemachten Phrajierungsbe- 
merkungen gleichermaßen beziehen. Wieder nach Cis-moll 
zurück vom Fis⸗moll des 3. Abſchnitts. Ständiges crescendo. 

5. Abſchnitt (Takt 91—106) 8 + 8 Takte. Vorderſatz 
in 2taftigen Sequenzen, abjteigend: Cis⸗moll, H-dur, A- dur, 
Gis-moll. Nachſatz 5 + 2 + 1 Tatte, in feiner wuchtigen 
Schwere von jener Färbung, die man Brahmſiſch nennt. 

6. Abſchnitt (Takt 107—122) ift eine Wiederholung des 
1. Abſchnitts. 

7. Abſchnitt (Takt 123—139) entſpricht dem 2. Abſchnitt, 
bringt jedoch eine Variante des Nachſatzes, der jetzt in H⸗dur 
ſteht. Einteilung 9 + 8 Takte. 

8. Abſchnitt (Takt 140—155) eigentlich eine Derlänge- 
rung des 7. Abſchnitts, Einteilung 775 74 Takte. H-dur, 
B-moll, As-dur, Des-dur. Die harmoniſchen Rückungen 
bewirkt ſehr kräftig und eindringlich das „Einleitungsmotiv“ 
(Takt 143—146), ſehr mit Bedacht gerade hier eingeführt, 
weil der nun folgende 

Seitenſatz mit einer freien Umkehrung und Vergrößerung 
eben dieſes Motivs beginnt. Die Gegenüberſtellung der Motive 
macht dieſe Herkunft des einen aus dem anderen klar: 


Einleitung: 


Seitenſatz 
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Das hier fih entfaltende Klanggebilde ift eines der bezau- 
berndſten, die jemals für das Klavier find erſonnen worden. 
Uber dem ſonoren, wie von Poſaunen und Hörnern in der 
Tiefe weich fih- ausbreitenden Choralmotiv, wird von der 
höchſten höhe ein zartes Geſpinſt zierlichſter Tonarabesken 
wie ein glitzernder Schleier geworfen. Dieſes leggierissimo 
(auf dem vom pedal durchgehaltenen Schlußakkord des 
Chorals) wird am beſten ohne taktmäßige Betonung ſtarker 
oder ſchwacher Taktteile mit gleichmäßiger Leichtigkeit duftig 
hingelegt. Wenn man in der Dorſtellung (ohne wirklichen 
akt zu ſpielen) dennoch im Sinne von; anſtatt 3 gruppiert, 
dann behält die hand mehr Ruhe und der Klang gewinnt 
mehr Gleichmäßigkeit; alſo: 


Einteilung des Seitenſatzes (Takt 156 — 243): 

(4 X 8) + 4 Tatte 

8 Takte 3wiſchenglied. 

(448) + 4 Tatte. 

8 Takte Ausklang entſprechend dem Zwiſchenglied. 
Eine überaus ſymmetriſche Geſtaltung. Beim Vortrag des 
Choralmotivs überſehe man nicht, daß es immer abwechſelnd 
in zwei metriſch verſchiedenen Faſſungen erſcheint, einmal 
mit dem leichten Takt, das nächſte Mal mit dem ſchweren 
Takt beginnend: 


II. Der Durchführungsteil (Tatt 243—367) ift ge, 
gliedert in (3 X 8) + (16 + 5) + (10 8) Tatte. 
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Der 1. Kbſchnitt (Takt 243—288) beginnt mit 5 8 Takten 
Ausbreitung einer Arpeggiofiguration, die auf die zarte 
Siguration des Seitenſatzes zurückgeht, letzten Endes aus dem 
Einleitungsmotiv zu Anfang des Scherzo herſtammt. Auf 
den Spitzen dieſer „leggiero“ auf und ab flutenden Figu⸗ 
ration ſchaukelt fid eine zarte Melodie in der höhe, ein Abs 
kömmling der Choralmelodie des Seitenſatzes. Uber As⸗dur, 
As-moll, Ges⸗dur führt der Weg in abſteigenden Sequenzen. 
Die letzte Ges⸗dur-Phraſe wird durch eine harmoniſch inter 
eſſante eingeſchobene Sequenz von 6 Takten aus ihrer Ton⸗ 
art abgelenkt und nach Des⸗dur geführt, das nach einer um 
5 Takte verlängerten Kadenz wirkſam eintritt. Hier Auszug 
der in Halbtönen abwärts ſteigenden Sequenz, die den Übers 
gang von Ges-dur nach Des-dur bewirkt (Takt 271 276): 
eine Kette von Dominantſeptakkorden mit Trugſchlußauflöſung 
am Schluß eines jeden Taktes, z. B. Auflöfung von Ges V. 
nach G anjtatt Ges, von FV, nach Fis anſtatt F uſw. 


5+6 Takte 


Der 2. Abjchnitt der Durchführung (Takt 288 — 367) mit feinen 
10 8 Cakten hält ſich an das Choralmotiv des Seitenſatzes 
ſamt feiner ätheriſchen, beflügelten Antwort. Uber Des⸗dur, 
Ges⸗dur, B-moll, F-moll, E-moll findet er den Weg zu 
den Kreuztonarten und ſchließlich nach der Haupttonart 
Cis⸗moll zurück. Die in den Ausgaben von Klindworth und 
Friedmann angeblich „korrekte“ zeitgemäße Anderung des 
Taktes 315 durch Ausfüllung der Viertelpauſen wird nur 
durch das Verlangen nach Symmetrie gerechtfertigt, erſcheint 
aber gerade deshalb als überflüſſig. Ich empfehle die 
Originallesart. Anlaß zu Zweifeln an der richtigen Out, 
faſſung treten Takt 320—335 ein, wo faſt alle Ausgaben 
offenbar falſche Phraſierung haben. Daß die Faſſung der 
Ausgaben 7 +5 + 4 = 16 Takte ſinnwidrig ift, zeigt ſchon 
oberflächliche Betrachtung. Der Sehler ift wahrſcheinlich ent⸗ 
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ſtanden durch den Tonartenwechſel, beim Eintritt der vier 
Kreuze ift irrtümlicherweiſe auch eine neue Phraſe angenommen 
worden. Die Frage kann nur ſein, ob man die 16 Takte 
gliedern foll in A ＋ 4 f 4 4 oder in 3 4 5 4 Tatte. 
Beide Einteilungen ſind zu verteidigen. Ich würde der zweiten 
Faſſung den Vorzug geben wegen ihrer intereſſanteren Alkzent⸗ 
verteilung, der reizvollen, echt Chopinſchen Ajymmetrie inner⸗ 
halb der Symmetrie. 


a) 4+4+4 Tatte. 
fg ER — 3 + 
— — fa; EE H i 
a 55. 
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Tonart unbeſtimmt, Fis-moll oder Cis-moll, 
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weiter im Auszug: 


e re 
Orgelpunkt auf Gis, darüber durchgehende Akkorde 
bis zur V, von Cis-moll, 


Auch die harmoniſchen Zuſammenhänge zeigt die vorſtehende 
Skizze. Takt 324, 325 ift für das irreführende es, ges des 
Originals die enharmoniſche Verwechſlung dis, fis geſetzt, 
wodurch die Tonalität E-moll klar erſichtlich wird. Takt 350 
ſchreiben viele Ausgaben: 


er — 
Her "E anftatt: Per 


in den Originalausgaben laut Chopins Manuffript. Die Les» 
art des Manuſtripts abzuändern liegt kein Anlaß vor. Da- 
gegen wäre Takt 335 Friedmanns Baßvariante: 


EEE E 
e 


zu empfehlen, weil fie dem Ohr den Eintritt des Hauptmotivs 
im Baß deutlich macht. Takt 360 — 565 ift die Faſſung (mit 
portamento der None aufwärts) klanglich bei weitem der 
umgekehrten Bindung None abwärts in manchen Ausgaben 
vorzuziehen, alſo: 

FR 
Get == 


4 


nicht umgekehrt. 
Leichtentritt, Chopins Klavierwerke II. 
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III. Die Repriſe (Takt 243—367) wächſt aus dem letzten 
Abſchnitt der Durchführung mit überzeugender Kraft hervor. 
In ihrem Derlauf hält fie ſich nach der Sonatenregel ſtreng 
an den erſten Hauptteil, mit den üblichen Veränderungen der 
Modulation und Tonalität beim Eintritt des Seitenſatzes. 
Takt 432 beginnen die Abweichungen mit der Modulation 
von Cis-moll nach E⸗dur, an Stelle von Des-dur früher. 
Der Seitenſatz durchläuft jetzt E-dur, A-dur, E-dur, E-moll, 
D-dur, Fis-moll. Don Takt 523 an bereitet fih in einer 
ſpannenden 16taktigen Unterdominant⸗Epiſode (Aktord fis, 
a, cis, dis) die Tonalität Cis⸗moll vor, für die jedoch 
überraſchend Cis⸗dur eintritt beim Beginn der 

IV. Coda (Tatt 542—649). Sie gliedert ſich in 2 Teile. 

1. Teil (Takt 542—573): 5+8+8+(8+ 2) Takte. 
Die breit geſchwungene, noble Melodie in weitem Bogen ge: 
ſpannt. An ſolche Stellen bei Chopin gemahnt manches in der 
neueren ſymphoniſchen Literatur, bei Ciſzt 3. B. (Franziskus⸗ 
legende), bei Richard Strauß („Tod und Verklärung“). Eins 
teilung 5+8+8+4-+ 6 Takte. Den nicht ganz leicht er» 
ſichtlichen Aufbau, die Gewichtsverhältniſſe und die richtige 
Akzentverteilung beim Vortrag dieſer Melodie begreift man 
am beſten, wenn man fie in J umſchreibt, und dann jedes 
Viertel als vollen Takt anſieht. Dann wird man bemerken, 
daß bei den mit“ bezeichneten Stellen jedesmal bei Chopin 
4(= 1 Tatt) ausgelaſſen ift, was durch einen Taktwechſel von 
+ mit f auszugleichen wäre. Wenn man die Safjung b dreis 
fach vergrößert, dann erhält man Chopins Faſſung, die voll- 
kommen klar verſtändlich wird, wenn man fie als 12 mit $ 
abwechſelnd ſpielt, je vier oder drei bei Chopin geſchriebene 
Takte e . einen eigentlichen groben Tatt. 


* 
N [ #4 Tr E 
55 fojfung im Eee 


4 
J mit ®/, gemiſcht. 4 


Faſſung b dreifach 
vergrößert. 


See? EH 


. — 


GEN 


— ger ker = 
SE tee E 


Ihrem melodiſchen Inhalt nach ift diefe Phraſe ein Abkömm⸗ 
ling der Choralmelodie des Seitenſatzes. 

2. Teil (Takt 5756 — 49). Symmetriſche Gliederung in 
(4 X 8) + (4 X 8) + 8 + 5 Tatte = 77 Takte. Die Phraſe, 
die das Tempo Iwo beherrſcht, anſcheinend neu, hat doch 
inneren Zuſammenhang mit dem Dorhergehenden. Man könnte 
zu ihr als Kontrapunkt die aus dem Seitenſatz bekannte ob, 
ſteigende Figur ſetzen, oder umgekehrt, das Tempo Io als 
neuen, unerwarteten, nicht auf den erſten Blick kenntlichen 
Ausfluß jener Seitenſatzſtelle erklären: 
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Der Verlauf der nächſten drei achttaktigen Phraſen ift gefeſtigt 
durch das abſteigende Tetrachord cis, h, a, gis in Terraſſen 
von vier und acht Takten. Wo das gis mit dem Baßtriller 
einſetzt, tauchen Nibelungenklänge auf, das Ringmotiv mit 
ſeinen Terzen und Oktaven über dem 5 


SEE En 


W 


IER 


m d — 


Takt 605 hebt die zweite Folge von (4 X 8) Takten an, im 
Anfang genau den korreſpondierenden Gruppen (Tatt 573 bis 
588) entſprechend, dann mit energiſchem Schwung rajh dem 
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markigen, dröhnenden Schluß zueilt, der einen charakteriſtiſch 
Brahmsſchen Effekt vorwegnimmt: das Anhalten einer ſtarken 
Bewegung, als ob eine ſtarke Fauſt in das Getriebe eingreift 
und das Rad zur Ruhe zwingt. Brahms liebt dieſe wuchtigen 
Schlüſſe, man vergleiche etwa Schluß des erſten Satzes ſeines 
Klavierquintetts, op. 34. 

Es ſcheint empfehlenswert die Gruppierung von zwei zu 
zwei Noten durchzuführen, auch bei den vierteln, alſo einen 
Hemioleneffekt hören zu laffen, drei 7-Tafte anſtatt zwei j-Tat» 
ten, wie Chopin notiert: 


F 


In ihrer Wucht der Attade, dem Tempo des Anfturms hat diefe 
Coda Ähnlicteit mit der Coda des 1. Scherzo in H-moil. 


viertes Scherzo 
E-dur op. 54 
Eniſtanden gegen 1843. Erſchienen 1843 
Gewidmet Frl. J. v. Caraman 

In großer erweiterter Sonatenform mit Trio-Intermezzo. 
(E- dur, A⸗ dur, 

I. Hauptſatz Takt 1— 98 nach H- Ze? 
Seitenſatz e —152 178 55 Cie moll, 
(Ass dur, F- dur, 
Fis⸗dur, Fis-moll, 
» 153—273 JCis⸗dur, Gis-moll, 
Es- dur, H dur 

nach E⸗ dur). 


(E= dur, A⸗ dur, 
Hauptſatz e 273—392 erg K Fis-moll 
nach Cis⸗moll). 


II. Durchführung 


III. Repriſe. 
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(Cis⸗- moll, Fiss 
moll, Cis- moll, 
; Fiszmoll, Giszdur, 
IV. Trio-Jntermezzo0 =- 393—501 {Fiszdur, F-dur, 
Ciszmoll, Fiszmoll, 
Gedur, Czdur, He 
dur nach E-dur). 


V. Sweite Repriſe. 
(E- dur, A dur, 
nach H⸗dur). 


Hauptſatz z 501—597 f 
S 2 (H⸗dur, Cis-moll, 
Seitenſatz 598—652 + dur). 


VI. weite Durd)- (As- dur, Fzdur, 
führung Fis⸗dur, Fis-moll, 
Wiederholung = 653—789 Cis⸗dur, Gis=moll, 
der erſten Es- dur, H- dur 
Durchführung) nach E⸗dur). 
VII. Coda e 789—860 (E⸗dur). 


I. Das Hauptthema dreigliedrig, 3X 8 Takte. Man kann 
das Thema auf die normale Ausdehnung 2% 8 zurückführen, 
wenn man die auf vier Tatte gedehnten Schlüfje verkürzt, 
aljo die Takte 6—9, 13—16 überſpringt. Gerade jene ge- 
dehnten Schlüſſe jedoch machen nicht zum wenigſten den Reiz 
des Themas aus. Bemerkenswert ift es, daß bei einer Aus» 
dehnung von 857 Takten dies Stück durchgehend in Phraſen 
von 8 Cakten ſich aufbaut, nur ein einziges Mal kurz vor 
dem Schluß (Takt 821 — 826 eine Dehnung von 4 Cakten: 
8+4 verwendet. Deſto bewundernswerter die Geſchicklichkeit, 
mit der die ſonſt drohende ungeheure Monotonie des über- 
mäßig ſummetriſchen Aufbaus vermieden wird. Die Gliederung 
des Hauptthemas in 3948 Takte ift die erſte dieſer Präventiv⸗ 
maßnahmen. Nimmt man ſich die Mühe, das ganze Stück 
hindurch die Kchttaktgruppen abzuzählen, jo ſieht man, daß das 
Unſymmetriſche dieſer ſcheinbaren Symmetrie darin liegt, daß 
Sufammenfafjungen von 3X8 mit ſolchen von 2X8 Takten 
abwechſeln, und daß als Verbindungen des öfteren iſolierte 
Einzelgruppen von 8 Cakten erſcheinen. So ijt 3. B. die 
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Melodie⸗ zwischen- Gruppierung des Hauptteils, 
träger glieder Takt! bis zum Trio Takt 393: 
Hier iſt anſchaulich ge⸗ 
zeigt, wie von einer geiſt⸗ 
loſen und ermüdenden Sym⸗ 
metrie keine Rede ſein kann. 
Die Erkenntnis des Aufbaus 
führt zur Einſicht in den 
angemeſſenen Vortrag. Die 
in ganz unregelmäßigen 
zwiſchenräumen eingeſcho⸗ 
benen Staktigen Zwiſchen⸗ 
glieder ſollen ſich in der 
Klangfärbung von der 
eigentlichen melodietragen⸗ 
den Subſtanz unterſcheiden. 
Man jpiele alfo die 5wiſchen⸗ 
glieder etwas beiläufig, 
weniger entſchieden, flüſſig, 
aber nicht emphatiſch, im 
Gegenſatz zu den Melodie⸗ 
trägern. Dieſe mehr deko⸗ 
rativen, in leichter Grazie 
hingeworfenen Verbin⸗ 
dungsglieder werden mei- 
ſtens als Grundfarbe ein 
p oder mp haben; zweimal 
jedoch bringen ſie durch 
forte und impetuoso 
einen unerwarteten und dar⸗ 
um deſto ſtärker aufrütteln⸗ 
den Ulanggegenſatz gegen 
die melodiſchen Hauptteile, 
in die ſie eingreifen, und 
zwar Takt 122 und 361. 
Das Hauptthema (Tatt 1—25) ijt aus vier Einzelgliedern 
zuſammengeſetzt, die paarweiſe einander antworten, die Ant- 
wort jedoch, wie ſchon hervorgehoben durch eingeſchobene 


Tatt 
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langgehaltene Akkorde verzögern und dadurch ſpannender 
machen. Die folgende melodiſche Skizze zeigt den Verlauf der 
eigentlichen melodiſchen Subſtanz bis zur Durchführung heraus» 
geſchält aus dem reizenden Geranke der geſchmeidigen und 
flüchtigen Paſſagen, und mit Ruslaſſung der Swiſchenglieder. 
Es kommt darauf an, den hier aufgezeichneten Geſang dem 
Ohr ohne aufdringliche und geſchmackloſe Übertreibung als 
zuſammengehörig klarzumachen, über alles Dazwiſchen⸗ 
liegende und alle Sierpaſſagen mit leichter hand hinwegzu⸗ 
gleiten. Beſonders intereſſant der Abjchluß von Takt 122—145, 
deſſen 3 X 8 Takte in kapriziöſer Cinienbiegung zuerſt das 
SZwiſchenglied von 8 Takten mit übermütiger Laune diesmal 
im forte wie eine Kaskade herunterſtürzen laffen, und die 
folgenden 2X8 Takte nicht minder kapriziös aufteilen in 
4 Takte 5wiſchenglied + 4 Takte Melodie + 4 Takte 3wiſchen⸗ 
glied + 4 Takte Melodie (Notenbeiſpiel S. 73). 

II. Die Durchführung (Takt 153—272) bietet nach dem 
Derjtändnis des vorangegangenen keine Schwierigkeiten mehr. 
Es wiederholt ſich ein ganz ähnliches Cinienſpiel. Der modus 
latoriſche Gang iſt ſchon in dem Formſchema S. 69 angegeben. 
Das Thematiſche: 

1. Teil (Takt 146—216) gegründet auf die Motive a, 
b, c, d des Hauptthemas und auf das erſte Zwiſchenglied. 

2. Teil (Takt 217—248) wächſt hervor als Antwort auf die 
Schlußtakte des vorhergehenden Abſchnitts (Takt 206—210), 
hat aber gleichzeitig Familienähnlichkeit mit dem Seitenſatzthema. 

3. Teil (Takt 248—273) ift eine rhythmiſche Variante 
des Motivs d aus dem Hauptthema, hat aber auch Beziehung 
zu dem Motiv a. 

Die mannigfachen thematiſchen Verknüpfungen zwiſchen 
Hauptthema, Seitenſatz und Durchführung zeigt die folgende 
vergleichende Überſicht (Rotenbeiſpiel S. 74). 

III. Die 1. Repriſe ſamt Überleitung zum Trio-Interme330 
(Takt 273—393) hält ſich an Teil I, wiederholt dieſen mit 
Hinweglaſſung des Seitenſatzes, verbreitert aber dafür die 
überleitende Gruppe von Takt 353—393, eine ſchöne tlang- 
liche und Gefühlsſteigerung herbeiführend, deren nachlaſſende 
Spannung dann den Eintritt des Trio wohl vorbereitet. 
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anders geſetzt und gegen Schluß 


verändertem Ubgefang, nach A-dur leitend. 


ſch gleich der erſten, nut etwas 


anders harmoniſt xt, mit etwas 


3. Phraſe. 


—— melobi 
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Überleitung zum Seitenſatz. 


— 


nach H-dur 


nach Cis-moll 
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IV. Das Trio-Intermezzo (Takt 393—500) ijt in zwei 
Teile geteilt. 
1. Teil (Takt 393—412) Gliederung: 
(2 X 8) + (2 X 8) + 8 Takte 
(2X8)+(2X8)+8 » 
(2X8)+(2X8)+8 - 
Auf 2X8 Takte folgt immer eine Einzelgruppe von 8 Takten; 
dadurch wird auch hier die Monotonie des übermäßig ſymmetri⸗ 
ſchen Aufbaus durchbrochen. 


2. Teil (Takt 413—500). Gliederung: 


(Cis⸗ moll, E-dur, 
(2X 8)+(2X8)+8 Tatte Fis-moll; D-dur 
nach C-dur). 

(2X 8)+8 » er auf 

(2X8)+8 - II- nach E-dur). 

Der Ablauf des höchſt wirkſamen Orgelpunkts (von Takt 

477 500), wenn mit der nötigen Freiheit des crescendo 

und accellerando hingeworfen wird für das Ohr nicht mehr 

den Eindruck des :Takts behalten. Deswegen bemühe man 

fih erft gar nicht peinlich um die Durchführung des J⸗Taktes; 

zumal in der zweiten Hälfte wird die Zuſammenfaſſung je 
zweier «Takte in einen -Tatt nützlich fein. 


— 
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Sab 249 ff.) aus Moti 


d des Hauptthemas hervorgegangen. 


cresc. ed accel. 
— — — — 
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207, 


d. (Tatt 205—209.) 
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ichnitt ber Durchführung ( 


Ko 


= „Sehe 
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Untwort auf Talt 207—209.) 
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Hauptthema Motiv 

— Beginn ber Durchführung. (Takt 
Seitenſatz. Takt 98-105. 
Hauptthema (Takt 273). 
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V. Die 2. Repriſe (Tatt Er bringt eine nur ges 
ringfügig variierte Wiederholung des Teil I (Tatt 1—1 52). Auh 

VI. Die 2. Durchführung (Taft 653—765) bringt eine 
genaue Wiederholung der 1. Durchführung (Tatt 153—265), 
erweitert jedoch (von Takt 765 an) den Abſchluß und mündet 
in einen breit melodiſchen Abgeſang (Takt 765 — 789), die 
Haupttonart E-dur feſtſetzend. 

VII. Die Coda (Taft 789 — 860) ift zweiteilig gegliedert: 

1. Teil (Tatt 789—825) bringt ein liebliches E⸗dur-Ge⸗ 
tön, auf langſamen hohen Baßtrillern und Terzentetten fih 
wiegend. Ihr melodiſches Material holt ſich die Coda aus 
dem beim Hauptthema des näheren betrachteten Staktigen 
Zwiſchenglied (Takt 26 und weiterhin des öfteren): 
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Von beſonders luftiger, entzückend heller und zarter Klangwir⸗ 
kung die graziöſe Girlande von Akkorden (Takt 813 — 825), die 
auf und ab ſchwankend mit erleſenen Farbenſchattierungen die 
E-dur-Madenz bereichert und zum Abſchluß bringt. Es ift 
dies die einzige Stelle in dem langen Scherzo, bei der durch 
Ataktige Dehnung die Achttaktgruppen in ihrer regelmäßigen 
Aufeinanderfolge unterbrochen ſind. 

2. Teil (Takt 825 - 867). Das Gegengewicht gegen den 
zierlichen 1. Teil der Coda. Starke Steigerung bis zum 
glänzenden fortissimo und marcatissimo- Abſchluß. Zu 
Anfang dieſes Teils erklingt das Hauptmotiv ganz deutlich, 
wenn man im letzten pp⸗Hkkord (Takt 824) das H in der 
Mittelſtimme ein wenig hervorhebt: 
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Drittes Kapitel 
Die Etüden 


Zu den vom muſikaliſchen, wie vom klavieriſtiſchen Gejichts» 
punkte aus bedeutſamſten Ceiſtungen Chopins gehören die 
24 Etüden, die Chopin in zwei Sammlungen, op. 10 und 25 
der Welt vorgelegt hat. Dieſe Stücke, zu denen als Nachtrag 
ſpäter noch drei einzelne Etüden hinzukamen, find deſto ers 
ſtaunlicher, weil ſie in Chopins frühere Zeit fallen und von 
einer Vollendung und Urſprünglichkeit ſind, die man von 
einem Künjtler in der vollen Reife ſeines Schaffens erwartet, 
kaum aber von einem jungen Mann zwiſchen 18 und 27 
Jahren. Das 1833 erſchienene op. 10 geht zum erheblichen 
Teil ſchon auf 1828 und die folgenden Jahre zurück; das 
op. 25 erſchien 1837, iſt aber wahrſcheinlich zum Teil auch 
ſchon in früheren Jahren komponiert worden. Als Etüden 
bedeuten die Chopinſchen Stücke außerordentlich glückliche 
Entdeckungsfahrten nach neuen Möglichkeiten des Klaviers 
in einem Umfang, wie ſie kaum einem Ulavierkomponiſten 
früherer Zeit gelungen find: Eine Erweiterung und Revo- 
lution der Klaviertechnit und gleichzeitig die Vollendung des 
neuen Genre. Die Chopinſchen Etüden braucht man nur 
oberflächlich zu vergleichen mit dem beſten was in ihrer 
Gattung ſchon vorhanden war: Cramer, Clementi, Mofcheles’ 
op. 70, Ludwig Berger, Heßler, um zu ſehen, welch eine 
vollkommen neue Klangwelt in ihnen Déi auftut. Sie find 
aber auch von ſpäteren Ceiſtungen nicht erreicht, geſchweige 
denn übertroffen worden. Nur die Lijztihen Etüden können 
neben ihnen genannt werden, in erheblichem Abſtand von 
beiden wären dann die beſten Etüden von Moſcheles einzu⸗ 
ordnen. Der Analyje obliegt es, die hier offenbarten neuen 
Errungenſchaften des Ulavierſatzes zu erörtern, die Inter, 
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eſſanten harmoniſchen, rhuthmiſchen, melodiſchen Probleme in 
ihnen zu klären, den Studienwert, die pädagogische Seite zu 
berücksichtigen und ſchließlich die tondichteriſchen Werte und 
die konſtruktiven Feinheiten zu würdigen. Über die letzteren 
ſei ganz allgemein hier nur geſagt, daß faſt alle 27 Etüden 
der großen Ciedform nach dem Schema A, B, A angehören 
und in der Mannigfaltigkeit der Ausgeftaltung des nämlichen 
Schemas ein Formgefühl und eine Formgewandtheit bekunden, 
die alleine ſchon der eingehendſten Betrachtung wert erſcheinen. 
In der Kompoſitionstechnik berührt fih die Etüde mit dem 
Präludium und mit der Lied» oder Solobegleitung, indem 
meiſtens nur ein Motiv dem ganzen Stück zugrunde gelegt 
ift, und in der Abwandlung dieſes Motivs ſowohl der klavier 
techniſch⸗pädagogiſche Zweck erreicht werden ſoll, wie auch 
gleichzeitig der äſthetiſche Reiz. Diele Schubertſche Lieder 
3. B. haben in ihrer Begleitung durchaus etüdenmäßiges Weſen, 
wie etwa: „Auf dem Waſſer zu fingen“, „Die Forelle“, 
„Gretchen am Spinnrad“ uſw. Aus dem Wohltemperierten 
Klavier ſeien vergleichsweiſe angeführt: Erſter Teil Nr. 1 
C⸗dur, Nr. 2 C-moll, Nr. 5 D-dur, Nr. 6 D-moll, Nr. 15 
G-dur uſw. Auh Bachſche Inventionen, Scarlattiſche Stücke, 
ein Stückchen wie Phil. Em. Bachs reizendes Solfeggietto 
haben Verwandtſchaft mit dem Etüdenmäßigen. 

Pianiſten von Fach, denen es darum zu tun iſt, den von 
Chopin in den Etüden niedergelegten techniſchen Prinzipien 
auf den Grund zu gehen, werden mit Nutzen fih des „Stu— 
dienbuches“ von Gottfried Galſton bedienen (München, 
Verlag Otto Halbreiter, 2. Aufl. 1921) und der geiſtvollen 
und virtuos geſetzten „Chopin⸗Studien“ von Leopold Gos 
dowſky (Berlin, Schleſinger), die beſonders den Satz für 
die linke Hand allein fördern. Auf beide Werke wird im 
einzelnen des öfteren noch hinzuweiſen ſein. Gerade die 
Etüden haben unter den Chopinſchen Werken von jeher die 
beſondere Aufmerksamkeit der pianiſtiſchen Autoritäten auf 
lih gezogen. Zumal die Ausgaben von hans von Bülow, 
Kullat, Mikuli, find ausgezeichnet durch zahlreiche feinſinnige 
Bemerkungen, die ihren Wert beim Studium dieſer Meiſter⸗ 
ſtücke immer behalten werden. 
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Op. 10. Nr. 1. C-dur. Allegro 


Einteilung: 
I. A) Tatt 1—16 (Czdur). 
(Azmoll, in Aus» 
weichungen über D, 
II. B) . 17—488+12+12Talte\ G, C, F, B, Es, D, 
Gzdur zurück nach 
C⸗dur). 
Ecg Wieder- 


III. A) » 49-79 holung von Teil L 


(C⸗dur mit Aus» 

8-+10+ 13 Takte; weichungen über 

A-moll, Fsdur). 
Eine große dreiteilige Liedform nad) dem Schema A, B, A. 
Die folgende Skizze macht die harmoniſchen Zuſammenhänge 
klar, zeigt auch die Konſtruktion der einzelnen Perioden, ſamt 
den Einſchiebſeln an verſchiedenen Stellen, zumal im Mittel» 

teil B: 


1. Periode. 
LA (C. 1-8.) 
1. (gege 2. 3. hw.) 4. 5. Ichw. 


— 
—— == e mr 


“eo 


nante 


2. Periode. 


(T. 9—16.) 
Dé Ihm. 4. 5. ſchw. 6. 7. Ichw. 8. 
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Se EE Bam u —— 


— 
IV e IN =y y 


Op. 10. Nr. 1. C-dur 


3. Periode. 


— 
| 


4. Periode. 
(T. 25—36.) 


1. We, 2. 3. ſchw. 4. 5. ſchw. 6. 7. al 


Bere 


Durchgeh. 
Alk. 


Kette von Dominantſeptakkorden. 


ee m mein 
run 


bo. 
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C: v. — F: v, B, B: V, (=Es IV) 


Zwei 8 taktige Sätze fo in⸗ 
einander geſchoben, daß der 
Nachſatz des erſten gleich⸗ 
zeitig Vorderſatz des zweiten 
iſt. Summe der Tatte ijt 
12 anſtatt 16: 

8 Takte 
— 4 Tatte 


Es: V, AV, I 


4 Tatte 


8 Tatte 


5. Periode, 
(T. 37—48.) Eingelhobene Sequenz 


7. ſchw. 
= 


Ceichtentritt, Chopins Klavierwerke II. 
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A Ihw. 8. 


Hus weichung nach A-moll C: V, 
—— ̃—— 


6. Periode. 
A. (T. 49—56.) 
— ſchw. 5. ëm, 4. 5. Ichw. F Ichw. 8. 


7. Periode. 
(C. 57—68.) 


D Gd SE? ës 4. * 


Trugſchl. 
v nach E: V 


12 taktiger Satz, aus zwei 
ineinander geſchobenen 8 tak⸗ 
tigen GEN wie im der 
4, Periode. 
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8. Periode. 
(T. a 
(P SS: H = 4. 5. ſchw. 6. 


— 
Orgelpunkt 
Anhang 


Bei der Schnelligkeit und dem ununterbrochenen Fortgang 
der Bewegung erheben ſich bei geläufiger Ausführung kaum 
probleme der Phraſierung. Immerhin mag es für den 
Spieler auch eine techniſche Erleichterung ſein, wenn er ſich 
in der Vorſtellung die Gruppierung der aufſteigenden Figuren 
ſo denkt: 
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Die erſte Faſſung bewirkt ein crescendo jeder einzelnen 
Te-Öruppe mit ſtarkem Akzent auf jedes erſte Sechzehntel, 
it an Elaſtizität und Präziſion der Rhythmik der zweiten 
Faſſung weit überlegen, die eher im Sinne eines decrescendo 
wirkt, von einem ſtark betonten Anfang abfallend. Abwärts 
kehrt ſich die Gruppierung um, ſo daß die ganze Arpeggio⸗ 


figur auf und abwärts kombiniert, folgende Gruppierung 


aufweiſen würde: Su Anfang aufiteigend Sé, in der 


Mitte bei der Umkehr der Bewegung 155 am Ende ab⸗ 


ſteigend Ze Die ruhigſte Handhaltung, demzufolge das 
ſicherſte Spiel ergibt ſich aus dieſer Gruppierung: 


Dieſe Arpeggioftudie ſcheint ein Abkömmling des erſten 
C⸗dur- Präludiums aus dem Wohltemperierten Klavier zu 
fein, umgeſtaltet zu einem die Mittel des neuen Klavierftils 
vollausnützenden glanzvollen und majeſtätiſch dahinrauſchenden 
Stück. Die Verwandtſchaft wird klar erſichtlich, wenn man fih 
ein paar Takte der ſchon mitgeteilten harmoniſchen Skizze nach 
Bachſcher Manier umſchreibt, etwa ſo: 
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Das Neue in Chopins Arpeggiobehandlung liegt in feinem 
Dezimenarpeggio gegenüber dem Oftavenarpeggio der 
früheren Komponiſten, auch Clementis und Beethovens. 
Dieſer (auch bei Weber bisweilen fon vorkommenden) 
Weitgriffigteit liegt die Beobachtung zugrunde, daß die 
Verſchränkung des Dezimengriffs, mit rückläufiger Bewegung 
eingemiſcht, mit Hilfe des Pedals eine Klangfülle, ein Rauſchen 
und Schweben des Klanges ergibt, dem gegenüber die Klang⸗ 
wirkung des älteren, ſchlichten Oktavenarpeggios trocken er⸗ 
ſcheint. Chopin hat in allen feinen Kompoſitionen diefe neue 
Erkenntnis vom Ulangwert der Weitgriffigkeit aufs mannig⸗ 
falteſte und geiſtreichſte ausgenützt. Beſonders ſuſtematiſch 
führt die vorliegende C⸗dur⸗Etüde dies Klangmotiv durch, 
die verſchiedenartigſten Tonarten, Ober- und Untertaſten zu- 
einander in Beziehung bringend. Dies klanglich faszinierende 
Auf und Ab der Bewegung iſt indeſſen nur ein Teil des 
klanglichen Geſchehens dieſer Etüde. Die Bäſſe führen mit 
dröhnender Energie einen cantus firmus durch, dem keines⸗ 
wegs Genüge geleiſtet wird, wenn man ihn eben nur als 
harmoniſchen Untergrund der Arpeggien anſieht und behan⸗ 
delt. Der linken hand gebührt eine bewußte, mit Nachdruck 
betonte Durchführung ihres Parts, und erſt aus der Der, 
bindung des markigen Baſſes mit dem auf und ab rauſchenden 
Arpeggio der rechten Hand, untermiſcht mit den ſtarken Be- 
tonungen zu Beginn jeder 4-lloten-Gruppe des Arpeggios 
— dies alles durch Pedal in eins verſchmolzen — ergibt 
ſich die erſtaunliche Geſamtwirkung dieſes Stückes. Weil der 
Part der linken hand ſehr leicht ausſieht, wird er zu oft nur 
oberflächlich behandelt. Der Oktavenbaß trägt jedoch das 
ganze Gerüſt der an und für ſich wenig ſtabilen Arpeggien, 
die Grundpfeiler des Gebäudes, der rhythmiſche Halt liegt im 
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Baß. Die Taktordnung ijt „ſchwer⸗leicht“, d. h. dem 1., 3., 
5.— 7. Takt kommt eine ſtärkere Betonung zu als den geraden 
Takten. Uber dem Baß flutet eine mächtige hymniſche 
Choralmelodie, die von dem Gewoge der Arpeggien ver- 
ſchlungen wird. Deſto kräftiger, markiger und beſtimmter 
müſſen die Baßoktaven geſpielt werden, doch ift durchaus dar- 
auf zu achten, daß bei aller Wucht doch ein merklicher Unter- 
ſchied in der Betonung zwiſchen ſchweren und leichten Takten 
gemacht wird. Die Plaſtik des Vortrags wird bei dieſer ſorg⸗ 
fältigen Differenzierung erſtaunlichen Gewinn haben. Wo die 
ſchweren“ und „leichten“ Takte liegen iſt in dem har⸗ 
moniſchen Auszug des ganzen Stückes oben kenntlich gemacht. 
Es wäre jedoch möglich, auch mit der rechten Hand durch 
beſonderen Nachdruck des Daumens dieſe Choralmelodie hörbar 
zu machen, ſo daß die in der harmoniſchen Skizze oben 
mitgeteilte Oberſtimmen⸗Melodie in der Mitte der Ula⸗ 
viatur durch die Arpeggien klar durchſcheint. 

Ein Pendant zu dieſer Etüde bietet auch Cramers D-moll⸗ 
Etüde (Ausgabe v. Bülow, Nr. 19). Die Gegenüberſtellung 


beider Motive wird die Ahnlichkeit und auch den Unterſchied 
klarmachen: 


Cramer. 
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Bei Cramer in der linken Hand durchgehend der volle vier- 
ſtimmige Akkord, bei Chopin der Baß nur in Oktaven, ohne 
Akkord, dabei aber unvergleichlich mehr Reſonanz, die eben 
dadurch erzielt iſt, daß in der Tiefe die einzelnen Töne den 
naturgemäßen weiten Abjtand voneinander wahren; da⸗ 
durch werden die Obertöne reiner und ſtärker ausgeprägt, 
während beim Anjclagen eines vierſtimmigen Akkords in 
tiefer Tage die Obertöne einander an der klanglichen Ent⸗ 
faltung hindern und die Rejonanz vermindern, wie man 
fih durch einfaches Experiment am Klavier klarmachen 
kann. Es ift Godowſkys Bemerkung beizupflichten, daß 
Chopins Metronomiſierung „ 176 beträchtlich zu ſchnell 
ſei für den mächtigen und triumphierenden Charakter dieſer 
Kompofition. Auch darin wäre Godowſky und Galſton 
beizuſtimmen, daß der bei Chopin nur mit f, ein paar 
crescendo und diminuendo etwas ſummariſch gehaltenen 
Bezeichnung durch ein piano zu Beginn des Teils B 
(Takt 17) 8 Tatte lang ein wirkſames Gegenſtück ein⸗ 
zuordnen ſei. Der Umfang der modernen Flügel nach der 
Tiefe hin ermöglicht es, die linke Hand durchweg in Oktaven 
zu ſpielen. 

Die Stellen an denen der neue Klangzauber der Chopin- 
ſchen Satzweiſe ſich am hinreißendſten zeigt, ſind die eingeſchobene 
Sequenz (Takt 37 — 45), wo in der Kette von Septakkorden, 
zweimal in jedem Takt wechſelnd, aus dem Septimen⸗ oder viel⸗ 
mehr Sekundenzuſammenklang durch verſchiedene Oktaven hin⸗ 
durch eine köſtliche Klangwürze von etwas geſchärftem Timbre 
entſteht: Takt 37 c und d, Takt 38 fogar 2 Sekunden: c, d 
und f, g Gott 39 h, c eine beſonders reizvolle Schärfe; Takt 
40 e, k und h, c uſw. Noch farbiger abgeſtuft die Su- 
ſammenklänge über dem Orgelpunkt Takt 69 — 76, die mit 
jenen im Dezimenabjtand auseinandergelegten verminderten 
Septakkorden arbeiten, die überhaupt eine der wirkungs⸗ 
vollſten harmoniſchen Neuerungen Chopins ſind, und auf 
die in vielfachen Varianten noch des öfteren zu verweiſen 
fein wird. Die Wirkung ſolcher Stellen beruht in der Haupt⸗ 
ſache auf chromatiſchen Sequenzen über feſtgehaltenem Baß⸗ 
ton: : 
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Fis c a 
F has 
E, Es a fis 
D as E 
Des fis es 
C fis es 


Um ihre Leuchtkraft deutlich zu bemerken, vergleiche man 
Chopins Faſſung in dieſen Takten mit einer Umſchreibung 
derſelben Noten in die landläufige ältere Art der Oktaven⸗ 
arpeggierung: In dieſem Falle eben nur ein Arpeggio, bei 
Chopin der doppelte Umfang (mehr als drei Oktaven) bei gleicher 
Anzahl der Noten, dabei Ausnutzung der unterſchiedlichen 
Klangfärbung dieſer drei Oktavenklangräume, die ſchon er⸗ 
örterte vermehrte Entwicklung der Obertöne (über dem Baß 
in Oktaven), der neuartigen, glänzenden Pedal-Reſonanz durch 
die Verſchränkung der Dezimengriffe und ſchließlich für das 
Ohr noch der Reiz von durchklingenden Tenortönen mit Vor- 
haltscharakter, die man allerdings durch eine (in den gedruck⸗ 
ten Ausgaben nirgends angegebene) ſubtilere Pedaliſierung 
erſt wirkſam machen müßte, und durch ſtärkeren Anſchlag des 
Daumens etwa wie unten angedeutet: 

Ältere Saſſung: 


Chopins Faſſung: 


b) te 


6== 
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Nr. 2. A-moll. Allegro 


Einteilung nach dem Schema A, B, A. 
(Asmoll, E⸗dur, 


I. A) Tatt 1—18. 8+(8-+2) Tatte Geh 


Fzdur, G=moll, 
A:moll, G= 
II. B) =- 19—35.17=(7+9)+1 : moll, Fzdur, 
Gzmoll, As 
moll). 
III. A) 36—49.14=(8+1)+5 » (A:moll). 


Ein chromatiſches Caufſpiel, moto perpetuo für die 
rechte Hand. Handelte es fih nur um die chromatiſche Stalen- 
figur, jo wäre die Etüde techniſch leicht und von geringem 
Intereſſe. Die techniſchen Verwicklungen und der klavieriſtiſche 
Reiz des Stückes liegen darin, daß in der rechten hand mit 
der chromatiſchen Figur gleichzeitig eine akkordiſche Begleitung 
geſpielt wird, die den Daumen und erſten Finger feſſelt, ſo 
daß für die Bewältigung des chromatiſchen Caufwerks nur der 
3., 4. und 5. Singer übrigbleiben. Dieje drei Singer find 
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aljo genötigt, mit akrobatiſcher Geſchicklichkeit einander zu 
überſchlagen. Es wird hier eine alte Singerjagpraris aus der 
Zeit vor Bach, aus der Klavichordpraxis des 17. Jahrhun⸗ 
derts wieder aufgenommen, die von der ſpäteren Entwicklung 
überholt, als veraltet ſchon abgetan war. Durch die Be- 
ſonderheiten des techniſchen Problems veranlaßt, bringt 
Chopin ſie hier wieder zu Ehren. Er hat ſogar, um nicht 
mißverſtanden zu werden, die ganze Etüde hindurch faſt Note 
für Note die Fingerſätze notiert, faſt 800 Ziffern. Bei keinem 
anderen Stücke in ſeinen ſämtlichen Werken hat Chopin ſich 
ſoviel Mühe mit dem Singerſatz gegeben, ein ſicheres Zeichen 
dafür, daß er dieſer Etüde eine ganz beſondere techniſche Be- 
deutung beimaß. Prüft man diefe Singerſätze des näheren, 
fo ergibt fih, daß im Prinzip die ſchwarzen Taſten (bis auf 
wenige, leichtverſtändliche Ausnahmefälle) dem dritten 
Finger zufallen. Dieje Erkenntnis dürfte für das Studium 
eine kleine Erleichterung bedeuten. 

Nicht zu überſehen die dynamiſchen Zeichen, deren ge⸗ 
naue Durchführung der Kompofition die charakteriſtiſche 
Färbung gibt. Jeder viertaktige Abſatz beginnt piano, 
ſetzt bald auſwärtsſteigend mit crescendo ein und fällt 
im vierten Takt mit kurzem diminuendo wieder zum 
piano zurück, mit dem der nächſte Abſatz beginnt. Der 
Klangeffekt kommt dem Murmeln und Wehen eines ſanften 
Windes nahe. 

Im Mittelteil B (Takt 19 — 36) ſtärkere Klangſteigerung. 
Klanglicher höhepunkt genau in der Mitte des Stückes, von 
Takt 25 an bis Takt 29 mit den gehaltenen Oktaven in der 
linken hand. Der Wind friſcht auf. Im einzelnen braucht 
das Stück ſubtilere Dynamik als die nur in Bauſch und 
Bogen orientierenden Vorſchriften Chopins geben. Klei- 
nere crescendi und diminuendi müßten des öfteren den 
größeren cresc. und dim. - Flächen eingegliedert werden, 
etwa wie die folgende Skizze zeigt. Sie bringt auch eine 
metriſche Auslegung der Stelle, die von dem glatt durch⸗ 
geführten 4⸗Takt abweicht zugunſten einer belebteren, reiz- 
volleren Faſſung, die den natürlichen Akzenten mehr gerecht 
wird: 
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Poco ri... a tempo 


Die folgende Skizze zeigt den harmoniſchen Verlauf des 
ganzen Mittelſatzes B von Takt 19 bis zum Eintritt der Re- 
priſe Takt 36. Mittel der harmoniſchen Wirkung ſind hier die 
Sequenzen, die in nicht weniger als fünf verſchiedenen Ab⸗ 
wandlungen die überraſchenden Rückungen von einer Tonart 
zur anderen vollziehen. Die Folge der Tonarten vom Höhe- 
punkt Takt 25 an: a, g, F, Es g, a zeigt denſelben Gang 


von der Haupttonart A-moll hinweg, wie zu ihr wieder zu⸗ 
rück. Die oben erwähnten Taktwechſel find auch in diefe har- 
moniſche Skizze mit einbezogen: 


er NES 


Heine Septime 
h ces 


a 


2 
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Hinzugef. kl. 
Sept. eis des 


I Durchgeh. 
att. 


Zweitaktige Sequenzen, a anſteigend von F-dur nach 
G-moll, A-moll, der letzte Dominantjeptattord jedes Zweitakters 
vermittels Trugſchluß übergehend zur folgenden Sequenz. 


Sequenz 


H 


be 


= pea 
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| Tr a u A F 1 Sa 
TTT 
— ee ees ES — — 
Pech — — — 
g: IV V=IV VelWV Va: -V V =W 


—— ———— — 


Sequenz 


— i 
IV IV EE 


— 


Den vollen Reiz der unſymmetriſchen Konjtruftion des 
Mittelſatzes B (mit feinen 17 = 7 + [9] 1 Takten, den 
Verlängerungen durch eingeſchobene Sequenzen, ſeinen Takt⸗ 
wechſeln) koſtet man am beſten aus, wenn man ſich zuvor 
diefe 17 Takte auf ein normales Staktiges Gebilde um- 
ſchreibt. Man kann dies auf mehrere Arten bewerfitelligen. 
Am einfachſten wenn man nach der angegebenen Einteilung: 
7+9-+ 1 Takte nach dem 7. Takt (Takt 25) neun Takte 
überſpringt bis Takt 35, was leicht zu machen iſt, wenn man 
Takt 25 und 38 folgendermaßen leicht abändert: 
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Noch ſinngemäßer, obſchon viel verwidelter wäre die fol⸗ 
gende Suſammenziehung, die alle eingeſchobenen Wieder: 
holungen wieder ausſtößt. Es würden dann auszulaſſen ſein 
die Takte 19, 21, Schluß von Tatt 27, Takt 28, 29, größerer 
BE von 7 hälfte von Takt 31, Takt 32, 33, 34, 

atjte von Takt 35, im ganzen 9 Tatte, —9 = 
Takte übrigbleiben: Er en: 


A 


> > P 
EE = 


Moſcheles chromatiſche Etüde op. 70 Nr. 3, G-dur, halte man 

neben dies Stück, um zu bemerken, wieviel intereſſanter und 

E EOR Chopin eine ähnliche Idee zu entwickeln vers 
eht. 


$ 
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Nr. 3. E-dur. Lento ma non troppo 


Einteilung: 
(E-dur, Hzdur, 
I. A) Tatt 1—21. 8+12 Tatte oe 
II. B) =- 21—61. 4+4 (dur, Cis-moll). 
4+4 = (Azdur nach H⸗dur). 
(nach vielen Auswei- 
chungen in Hedur, 
8+8 = und ſchließlich auf der 
Dominante von Esdur 
landend). 


8 5 (nach E⸗dur). 
III. ) e 2—77. 16 (E⸗dur). 


Ein nokturnenartiges Stück von geſangreicher, inniger 
Melodik, im Mittelteil abgelöſt durch eine höchſt wirkſam ge⸗ 
ſteigerte Klangentfaltung ſehr neuen und eigenartigen Gepräges. 
Klavieriſtiſch dürfte gerade dieſer bewegte Mittelteil das 
Hauptintereſſe des Spielers auf ſich lenken. Die Melodie des 
Hauptſatzes, obwohl im Sinne der Etüde leicht und ohne ſpiel⸗ 
techniſche Verwicklungen iſt eine der köſtlichſten Eingebungen 
des Chopinſchen Genius. Es wird von ihr berichtet, daß 
Chopin ſelbſt ſie für ſeine ſchönſte Melodie anſah. 


A. Der Hauptſatz, 8 ＋ 12 Takte, von merkwürdigem und 
ſeltenen melodiſchem Aufbau, indem er ſich nicht etwa in 
(2X 4)+(3X 4) Tatte teilt, ſondern in (5 ＋ 3) + (5 +7) 
Takte. Alſo unſymmetriſche Teilung auf die der Eindruck der 
Melodie zum erheblichen Teil zurückzuführen iſt. Die erſten 
5 Takte ſind am einfachſten aufzufaſſen als eine Zuſammen⸗ 
ziehung von urſprünglich 4 + 4 Takten in 5, wobei der eigent: 
lich zu wiederholende Nachſatz der Staktigen Periode über- 
ſprungen iſt und nur durch ſeinen letzten Takt, den nunmehr 
fünften Takt, vertreten iſt. hier die Ableitung der 5 taktigen 
Faſſung von der normalen Staktigen Periode, gleichzeitig mit 
einem Vorſchlag zu vernünftiger Phraſierung, an der es faſt 
alle Ausgaben fehlen laſſen: 
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—ꝛñꝛ— —-ꝝ—p —-— — 
1. ESE EES 
2 — =e — 
Br Eee re 


Der 3taktige Nachſatz wäre folgendermaßen aus dem nor- 
malen Viertakt abzuleiten: 


a) Normale 4taktige Faſſung. 


1. 2. 
— zen. 
(re 
Chopins 3 taktige Saſſung. 


1. N a — 


Aus der verkürzung auf drei Tatte erklärt ſich das 
ritenuto am Schluß, gleichſam als Kusgleich. Der ſieben⸗ 
taktige Abſchnitt Takt 14—20 ift eigentlich ein verſchleierter 
kchttakt, indem das abſchließende e (Takt 20) eigentlich den 
ganzen Takt hindurch klingen müßte, jedoch hinweggeſchoben 
wird durch den gleichzeitigen Eintritt des 

mittelteils B. Zu ſeinen fünf Staktigen Abſchnitten 
einige Bemerkungen. Jeder Adıttaft wird hier von einem 
neuen Motiv beherrſcht, jeder dieſer Abſchnitte übertrifft an 
Klangfülle und Glanz den vorhergehenden, bis Takt 45—55 
ein machtvoll ſich ausbreitender Gipfel erreicht iſt, von dem 
dann ein kaum minder wirkungsvoller Abſtieg zur Repriſe des 
erſten Haupteils A führt. 

1. periode (Takt 21—29). Sämtliche Taktſtriche find 
falſch geſtellt und verleiten zu falſchen Betonungen. Die na⸗ 
türliche Akzentverteilung hätte von dem folgenden Notenbild 
auszugehen: 


2. Periode (Takt 30—38) bringt als neuartiges tech- 
niſches Motiv die Figur: 


eine Art akkordiſchen Arpeggios von eigentümlicher Klangfülle. 
Fraglich bleibt die zweckmäßigſte Akzentuierung der mit 
legato-Bögen abgegrenzten 16⸗Siguren. Soll man ſpielen: 


d) 
` 


oder: 


= = 
= 2 u 
55 È == 


Celchtentritt, Chopins Klavierwerke II. 7 
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Die erſte Faſſung mit Akzent auf der Schlußnote der Gruppe 
wird gewöhnlich als natürlichſte Betonung angeſehen. Sorg⸗ 
fältiges Probieren jedoch führt die Entſcheidung zugunſten 
der anderen Faſſung mit Betonung der Anfangsnote jeder 
Gruppe herbei. Die dadurch herbeigeführte Taktverwicklung 
iſt der Sinn von Chopins durchaus korrekter Schreibweiſe, für 
die auch klavieriſtiſche Rückſichten ſprechen: Der fent zu Be⸗ 
ginn des legato-Bogens, mit dem Riederſetzen der Hand ift 
viel natürlicher und wirkſamer, als der wohl mögliche, aber 
gezwungenere und weniger klangvolle beim Aufheben der 
Hand. Die 


3. periode (Takt 38—46) bringt als techniſches Motiv 
die raſche Folge von Septakkorden auf beide Hände verteilt. 
Man vergleiche damit die Cramerſche C⸗dur⸗Etüde (Nr. 60 
der Ausgabe von Bülow), um zu ſehen, wie Chopin hier eine 
übernommene Idee glänzender und reicher ausarbeitet: 


Cramer. 


Das fortissimo, Takt 42 und 44, wird wiederum zu inter⸗ 
pretieren fein mit derſelben Akzentverteilung, die für Takt 32, 
33 und 36, 37 in Anſpruch genommen wurde, alſo Akzent 
zu Beginn eines jeden legato-Bogens der Figuren. Die 


4. Periode (Tatt 46—53) führt den klanglichen Höhe- 
punkt herbei durch die bravouröſe, erſtaunlich wirkungsvolle 
Paſſage in Sextenreihen beider hände. Hier ift wiederum 
jene Husnützung der Dezimengriffe zu bemerken, die der erſten 
Etüde in C⸗dur in einer etwas veränderten Faſſung ihren 
klanglichen Inhalt gibt. Die harmoniſchen Zuſammenhänge 
von Takt 46—54 zeigt der folgende Auszug: 
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Kette von verminderten Septakkorden, chromatiſch abſteigend. 


5. periode (Takt 54—61). Der Abſtieg vom höhepunkt, 
gleichzeitig die Rückleitung zur Wiederholung des Haupt- 
themas. Ruch hier dürfte eine Derſchiebung der Taktſtriche 
dem Vortrag der Melodie nützlich ſein. Man ſpiele, als ob 
folgendermaßen notiert wäre: 


Sa — DES o. — 


Die klanglich außerordentlich ſchöne Wirkung der Stelle, 
eine der köſtlichſten Klangimpreſſionen die je für das Klavier 
erſonnen worden ift, beruht auf dem Klang- und linearen 
Kontraſt mit der vorhergehenden 4. Periode, und auf der 
Abſtufung zarteſter Nüancen innerhalb des piano. In der 
4. Periode der Klang aufregend, rauſchend, glänzend, ſtark, 
hoch, in der 5. Periode ruhig dahinfließend, matter, leiſer, 
tiefer. Die Akzente auf den ſchwachen Taktteilen wohl zu be- 
achten, ſie ſind immer in den Grenzen des herrſchenden piano 
zu halten, und ſind wichtig für die Wirkung der fein abge⸗ 


7* 
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tuften piano-Klänge: piano, sempre, piano, diminuendo, 
Role lege lauten die wohl zu beachtenden 
Vorſchriften. 

95 Be A (Tatt 62—77) ift eine Wiederholung der 
zweiten längeren 12 taktigen Hälfte des erſten Teils (Takt 
9—20) mit einer kurzen angehängten Coda von 4 Takten. 
Sie führt zur holden Schwärmerei des Anfangs wieder zurüd 
und rundet nach dem bewegten Klangerlebnis des Mittelteils B 
das Stück auf das wohltuendſte ab. 


Nr. 4. Cis-moll. Presto 


Aufbau nach dem Schema A, B, . 


(Cis⸗moll, 
Gis-moll, 
Cis⸗moll). 


| 


I. A) Tatt 1—16. 16 Tatte 


Bzmoll, 
Aszdur, 
H-dur, 
E=moll). 
(Fis-moll, 
Gis=moll, 
Aissmoll, 
Cis⸗moll). 


(Cis⸗moll, 
(1644) = Gis-moll, 

Ciszmoll). 
Coda = 71—82. (8+4) = (Ciszmoll). 


Ein leidenſchaftlich bewegtes perpetuum mobile, von An- 
fang bis Schluß auf dasjelbe vorwärtsdrängende rhuthmiſche 
Motiv gegründet; der Mittelſatz bringt Durchführung und 
intereſſante Abwandlung des Motivs, nicht aber ein Gegen⸗ 
ſtück nach Art eines Trio. 

A) Das auf und ab wogende Sechzehntel- Motiv des ganzen 
Stückes dadurch charakteriſiert, daß es mit ſtarkem sforzato- 
Akzent beginnt, aus ihm gleichſam den Impetus erhält, dann 


II. B) - 17-51. (4+4)+(4+4) 


(4+4)+ (4+6) 


PEA) 5171. 
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ſich von plötzlichem piano an auf feine raſche Fahrt begibt, 
mit der Bewegung aufwärts gleichzeitig die Tonſtärke ſteigert 
und mit ſtarkem sforzato auf dem Gipfelpunkt abbricht. 
Seine graphiſche Kurve (deren anſchauliche Durchdringung 
auch der klanglichen Wiedergabe zuſtatten kommen dürfte) 
verläuft etwa folgendermaßen: 


Die Energie der beiden sforzato-Pfeiler am Anfang und 
am Ende der Phraſe, das Knſchwellen der Tonflut dazwiſchen 
gibt dem Stück Farbe und Charakter und verlangt ſtarkes 
Auftragen, jo daß man kaum Gefahr läuft zu übertreiben. 

Man bemerke auch, daß nur sforzati, crescendi, plötzlich 
eintretende ganz kurze piani in dem Stück eine Rolle ſpielen, 
nicht aber diminuendi. Dadurch erhält es den Ausdrud 
eines raſtloſen heftigen, beinahe wilden, ingrimmigen Tobens: 
Das Bild einer bewegten Meerflut, die ſich an felſiger Küſte 
donnernd und ſchäumend bricht, ihren Giſcht hoch hinauf 
ſpritzt, an den Seljen emporleckt und rajh wieder herabfließt. 
Der richtige Vortrag muß die Vorſtellung einer elementaren, 
wilden Kraft geben, jeglicher Eleganz und Sierlichkeit ſich 
völlig enthalten. Bewundernswert die Maſſe verſchiedener 
Klanggebilde, die ſich alle aus der nämlichen motiviſchen Idee 
entwickeln: die Abwechjlung von hoher, tiefer, mittlerer Cage, 
rechter und linker hand, beiden händen zuſammen, die ganz 
unregelmäßig eintretenden sforzato-Hkzente, bald nach vier, 
bald nach zwei oder einem Tatt, der faszinierende Wechſel 
von Brauſen, Rauſchen, Murmeln, Donnern, Fließen, Klimmen, 
Springen, Stürzen, Fallen, dies alles ohne einen einzigen 
eigentlichen Ruhepunkt. 
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Die Art der Durchführung (von 4 zu 4 Takten wechſeln 
rechte und linke hand ab mit dem Vortrag des Themas) er⸗ 
innert an manche Bachſche Präludien (wie etwa Nr. 8, 9, 17 
der 18 kleinen Präludien, die Bourrée aus der 6. engliſchen 
Suite). Takt 5—8 hat die in die linke Hand übergehende 
Figur keine nähere Vortragsbezeichnung. Es erſcheint aber rat- 
ſam, ſie nicht etwa in einem elegant graziöſen piano zu 
ſpielen, ſondern als genaues Seitenſtück zu dem Part der 
Rechten, Takt 1—4, mit raſchem crescendo. Sehr wirkungs⸗ 
voll Takt 12 das Überſchlagen der Welle im Fall auf den 
wie Granit feſten Oktavenbaß, im folgenden Takt 15 das 
dumpfe Brauſen in der Tiefe. Die rechte Hand verträgt in 
der Phraſierung die folgende kleine Retuſche: 


B) Man beachte die sk. in den Takten 16 (rechts), 18 
(links), 20 (rechts), 22 (links), 25 und 26 (in beiden Händen). 
Die viertaktigen Gruppierungen des Teils A zwiſchen rechter 
und linker hand weichen nunmehr von Takt 17 an dem zwei⸗ 
taktigen Wechſelſpiel. Takt 27 hat das Wogenſpiel gleichſam 
an einer vorſpringenden Selsterrafje kurzen Halt gemacht, und 
verläuft auf kurze Weile mehr in der Ebene, Takt 30—33 
fällt es wieder Treppe auf Treppe herab, plötzlich übertönt 
von einem neuen donnernden Anjturm, Takt 33, der im Nieder- 
fall von der höhe ſich in farbigen Schaum auflöſt (Takt 35, 
36). Nochmals wiederholt ſich dies Tonſpiel ſequenzmäßig 
einen Ton höher von Dis aus (Takt 37—40). Nunmehr 
Takt 41—44 ein wogendes Auf und Ab in beiden Händen, 
hoch hinauf ſendet eine Welle ihre Spritzer (Takt 44) und in 
mächtigem, donnerndem Abſturz (ff. con fuoco) ſtürzt die 
Woge in ſich zuſammen, auf ebener Strecke (Takt 47 — 50) 
auslaufend, immer jedoch durch einzelne sforzati⸗Akkorde der 
linken hand auch noch im Abebben ihre Gewalt offenbarend. 
Dieſes prachtvolle Tongemälde, elementare Klangerlebnis hat 
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feine kompoſitionstechniſche und klavieriſtiſche Stütze in einer 
farbig leuchtenden, der Sequenzen ſich meiſterlich bedienenden 
Harmonik, in der ſchon angedeuteten reichen Abwechſlung 
der klanglichen Gebilde, in der virtuoſen Satzweiſe. Die Spitzen 
der flutenden Bewegung in der höhe (Takt 16, 20, 25, 26, 
34, 35, 38, 39, 45) müſſen mit ſolcher Kraft dem Ohr 
eingehämmert werden, das Tempo muß fo rajh fein, daß der 
Hörer fie unwillkürlich zu einer zuſammenhängenden Kontur 
verbindet, alles was dazwiſchen liegt als wirkliches klangliches 
Intermezzo auffaßt: hier die Kontur dieſer ragenden Spitzen: 


b) 
T. 16. 20. 25. 26. 34. 35. 38. 


39. 45. 
z F e E lei = 
Bern o E Heise 
5353 
fs 


Die Harmonik des Mittelteils B ift ſchon in ihrer Tonarten- 
folge beim Kufſtellen des Konſtruktionsplanes zu Beginn ange- 
deutet worden. Hier folge ins einzelne gehende Deutung der attor- 
diſchen Zuſammenhänge der verwickeltſten Stelle Tatt 25—51 : 


v ono As- dur. 


14 


Orgelpunkt auf H = Dominante von E-moll, 


——— 


P rn nm — 
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Trugſchlußkette 


(a=gisis) Kette Se vermindert. 
ept.-Att. 


pt.⸗Att 
eee 
= 
gis: I =V 48 V I b 2 IN VI 


Auch hier glänzt wiederum Chopins neuartige Lieblings- 
wendung in der figurierten Technik mit ſtarker Klangwirkung, 
die in Dezimengriffe zerlegten Arpeggien auf verminderte 
Septakkorde (Takt 35 und 36, 39 und 40). 

A) Die Repriſe (Takt 51—71) wiederholt den ganzen 
erſten Teil (Takt 1—16), verlängert die Kadenz durch ein 
viertaktiges Anhängjel (Tatt 67 — 71), das die rollende Bop, 
figur mit ſtarker, klanglicher Wirkung in die Höhe hebt und 
zur Tiefe wiederum zurückfluten läßt; ein wirkungsvoller Gipfel 
der Steigerung und gleichzeitig eine vortreffliche Vorbereitung 
der wilden Coda, die Takt 71 einſetzt. Man könnte ſie über⸗ 
ſpringen und auf Tatt 70 ſogleich Takt 79—82 folgen laſſen. 
Huch mit dieſer Abkürzung hätte das Stück einen formal- 
korrekten Abſchluß. Chopins Coda: „ff. con più fuoco 
possibile“ mit ihrer gewaltig toſenden und ſchäumenden Ton⸗ 
flut bringt jedoch das Stück mit einem genialen Einfall zu 
dem ihm äſthetiſch gebührenden Abſchluß. Wütend zerren und 
drängen ſich die Tonwellen mit kurzem ſcharfen Anprall an 
die unerſchütterlich feſten Baßpfeiler; ſchließlich umtoſt eine 
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brandende Maſſe von allen Seiten den ragenden Seljen Gis; 
unbeſiegt ſteht er in gewaltiger Kraft am Ende da. 

Was den Klavierſatz angeht, jo beachte man die zwei ver- 
ſchiedenen Faſſungen des Parts der linken hand von Takt 51 
und 55 an, das erſtemal markige Baßſchläge über dem 
Orgelpunkt, das zweitemal wirbelnde Tenorfiguren. 


Nr. 5. Ges-dur. Vivace 
Aufbau: 
I. A) Takt 1—16. 16 Takte (Ges⸗dur n. Des⸗dur). 

(Dessdur, mit tonal 

II. B) =- 17—66. d nicht ſcharf markierten 

=(4+2)+4+2+44+84+8 - faus weichungen nach 
Ges⸗dur zurück). 

III. A) Taft67—85.16 +2 - (Geszdur). 

Coda) 16+3 = (Geszdur). 


Die fogenannte „Schwarze-Tajten-Etüde“. Im wejentlichen 
eine Studie für die rechte Hand, die fih in der Tat reng 
auf die Obertaſten beſchränkt, während die linke zur Be- 
reicherung der Harmonik gelegentlich die weißen Tajten 
nicht durchaus verſchmäht. Chopin gibt der Etüde das Kenn- 
wort „brillante“ bei. Das Stück ſoll glitzern und funkeln 
kichern und wiſpern, locken und ſchmeicheln, ſcharmante, ge⸗ 
legentlich kokette Akzente haben, vor lebendiger Beweglich⸗ 
keit ſprühen, durch liebenswürdige Eleganz bezaubern. Pa⸗ 
thetiſche, dramatiſche Züge, zu denen der mittlere Teil hier 
und da verleiten mag, kommen ihm nicht zu. Die meiſten 
Ausgaben notieren die rechte Hand mit reichlichen legato 
Zeichen und Bögen. Galſton macht die zutreffende Bemer⸗ 
kung, daß fih der „brillante“ Klangcharakter des Stückes 
ſchlecht verträgt mit durchgeführtem legato, daß es eher 
geworfene Finger, glitzerndes non legato der Figuren verlangt. 
Eingemiſchtes legato hier und da an geeigneter Stelle dürfte 
der Ulangwirkung nur zugute kommen. Sehr reichhaltiges 
techniſches Material gerade zu dieſer Etüde bei Godowitn 
und Galſton. 


nr.. ——— e e g — — 


Ee 
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I. A) 1. Periode (Takt 1—8). Man beachte den Wechſel 
von f und p im 1. und 2. Takt, ähnlich im 5. und 6. Tatt. 
Überhaupt ift jeder Wiedereintritt des erſten Taktes, weiter- 
hin Takt 9, 13, 49, 53 durch ein glänzendes forte zu mar⸗ 
kieren. Das meiſtens auf dies forte folgende plötzliche piano 
gibt dieſen Stellen ihren kapriziöſen, mondän gezierten, von 
reizender Koketterie beſtimmten Klang. Takt 8 kadenziert 
auf dem B-dur akkordiſch, der fih in die Ges⸗dur⸗Tona⸗ 
lität einfügt als Dominante von Es-moll, der Parallelton» 
art zu Ges⸗dur. Das rallentando und diminuendo bis 
zum pp bewirkt den forte-Einſatz des Hauptmotivs im fol- 
genden Takt 9. 

2. Periode (Takt 9— 16). Wiederholung der erſten 
Periode mit anderem Abſchluß, Modulation von Ges⸗dur 
nach der Dominante Des⸗dur. 

II. B) Die 32 Takte des Mittelteils eingeteilt nicht in 
4X8 Takte, ſondern in Abteilungen von (4+2)+4+2+4 
+8+8=32 Cakte mit ſechs motiviſch verſchiedenen Ab» 
wandlungen der rhythmiſch gleichwohl unverändert bleibenden 
re Triolen-Ṣigur. Dadurch reizvolle Unterbrechung der 
Symmetrien. 

1. Abſchnitt (Takt 17—22). Eine um zwei Takte ver- 
kürzte Achttaktperiode. Nicht zu überſehen die reizend kapri⸗ 
ziöſe Akzentuierung bei “: 

F 


P 


Kapriziös, weil fie nur zweimal erjcheint, obſchon es nahe⸗ 
liegend wäre, fie viermal in den beiden Takten anzubringen, 
auf den Anfang einer jeden Sextole. Wirkung etwa wie die 
eines ſilberhellen, fröhlichen Cachens. 

2. Abſchnitt (Takt 23—34). Der Eintritt der neuen Sigur, 
Takt 23, wird nicht im Moment als Beginn eines neuen Ab⸗ 
ſchnitts empfunden, ſondern zunächſt noch als Abſchluß der 
vorhergehenden S8taktigen Periode gedeutet. Seine Täuſchung 
erkennt das Ohr erſt durch die folgenden Takte und ſieht ſich 
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nunmehr genötigt den Takt 23 vom Abſchluß zum Anfang 
umzudeuten. Auch dieſer kapriziöſe Zug fügt fih gut ein in 
das Weſen des Stückes. Takt 23 und 24 ſind die Lesarten 
verſchieden. Manche Ausgaben ſchreiben: 


ges!) (2s!) 

aljo erft ges, dann es als höchſte Töne. Andere Ausgaben 
haben es und es, noch andere notieren zweimal ges. Sehr 
leicht mag irgendwo ein Druckfehler (weggelaſſener Strich) 
mit unterlaufen ſein. Es iſt kaum möglich, mit Sicherheit die 
eine Cesart vor der anderen als authentiſch zu bezeichnen. 

Takt 25 beginnt eine wirkungsvolle dynamiſche Steigerung. 
Man hüte ſich jedoch davor, ihr dramatiſche oder pathetiſche 
Alzente zu geben, die Lügen geſtraft werden durch das Aus» 
bleiben eines höhepunktes, durch das Auslaufen des crescen⸗ 
dos nicht in ein fortissimo, ſondern in diminuendo und 
piano (Tatt 36, 40). Als techniſche Neuerung erſcheint hier, 
wie des öfteren in dieſer Etüde die Wiederholung raſcher 
Paſſagen in mehreren Oktaven mit Singerwechjel auf derſelben 
Taſte. Durch die ein früher unbekannter Glanz entſteht. Mit 
Stellen wie: 
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um den Unterſchied zwiſchen älterer, ſchlichter und neuerer 
glanzvoller Schreibart zu bemerken. vereinzelt ſchreibt 
Schubert bisweilen derartiges, wie im 1. Satz der C⸗dur- 
Fantaſie: 


Aber ert Chopin hat aus Meier Idee die Konfequenzen 
gezogen und häufig durch Rusnützung dieſer Schreibart einen 
eigentümlichen Glanz des Klanges gewonnen. 

Harmoniſch wäre die Stelle Takt 23—41 zu erklären als 
eine verbreiterte und ausgezierte Des-dur-Kadenz, wie die 
folgende Skizze ausweiſt: 


Umgekehrter Orgelpunkt: 


| — N 


Des: VL 

(In Durchgangstönen chromatiſch aufiteigender 

Baß gegen liegenbleibendes B-ges in Obers 

ſtimmen, weiterhin Baß und Oberſtimmen in 

Durchgangstönen einander zuſtrebend. Dies 

alles eingeſchoben zwiſchen die beiden Domis 
nantklänge von Des-dur.) 


Don Tatt 35 an bis 49 wie hörnerklang in den Akkorden 
der linken Hand. 

III. A) (Tatt 45— 67). Die Repriſe des erſten Hauptteils 
zunächſt notengetreue Wiederholung. Don Takt 56 an neue 
klangliche Steigerung, die wiederum rein als glänzendes 
Klangſpiel zu behandeln ift, nicht im Sinne eines appassio⸗ 
nato, wie der überraſchende Ausgang der Steigerung aus⸗ 
melt, Sie löſt fih (Tatt 65) in ein plötzliches pp, delicato, 
smorzando auf. 
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Die Coda (Takt 67—85) fegt fih zuſammen aus einer 
regelrechten und einer am Schluß um drei Takte gedehnten 
Staktigen Periode. Don beſonderem klavieriſtiſchen Reiz das 
glänzend aufrauſchende weitgriffige Arpeggio beider hände 
(Takt 79—83), deſſen Wirkung beruht auf dem durch Terzen- 
griff verſtärkten Akzent zu Beginn jeder Triole, auf der 
Dezimen⸗ und Undezimenſpannung der linken Hand, auf dem 
Aufiteigen vom Baß durch den ganzen Umfang der Klaviatur, 
dem crescendo. Don Takt 67—75 find übrigens die Tatt- 
ſtriche falſch geſtellt und ſollten, wenigſtens im Geiſte, folgen⸗ 
dermaßen korrigiert werden; die rechte hand übereinſtimmend 
mit dem notierten Part der linken: 


uſw. 


Die Folge der ausſchließlichen Verwendung ſchwarzer 
Taſten in der rechten Hand ift eine auf pentatoniſcher Skala 
beruhende Melodik (mit Überſpringung der 4. und 7. Stufe), 
der das Stück ſeinen eigentümlich ſpieleriſchen, reizvoll 
primitiven Ton nicht zum geringſten Teil verdankt. Man kann 
ſich dieſe melodieſtützenden Noten etwa folgendermaßen aus 
der figurierenden Umſpielung herausſchälen, und erhielte dann 
etwas, was einem übermütigen ſchottiſchen Jig ſehr ähnlich 
iſt. Man ſtelle ſich dieſe luſtige Melodie in Oktaven geſpielt 
vor, von Pikkoloflöten und großer Flöte. Sie zeigt auch an⸗ 
ſchaulich alle ſchon angedeuteten metriſchen Dehnungen und 
Symmetrieunterbrechungen im Mittelteil, den Taktwechſel in 
der Coda: 
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per 


Nr. 6. Es-moll. Andante 


Aufbau nach der dreiteiligen Liedform: 
I. A) Takt 1—16. 16 Takte (Es-moll). 
von B⸗dur aus über 
E⸗dur in mannigfachen 
II. B) » 17-41.3X8 >» modulatoriſchen Rük⸗ 
kungen nach Es-moll 
zurück). 
(Es⸗moll mit Aus» 
III. A) © = 41—53. 13 = weichung nach A⸗dur 
kurz vor dem Schluß). 
Im Ulavierſatz eine prachtvolle Husgeſtaltung einer älteren 
Idee (Drei- und Dierjtimmigteit: Getragene Melodie, be⸗ 
wegte Mittelſtimme, ruhiger Baß), wie man ſie etwa in 
Cramers Nr. 55 (Ausgabe v. Bülow) gut ausgeprägt findet: 
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Daß Chopins Stück fo viel freier, ausdrucksvoller, größer, 
ergreifender klingt, liegt mehr in der erleſenen Harmonik, in 
der geiſtigen Durchdringung der chromatiſchen Melodiege⸗ 
ſtaltung, als im eigentlichen Satz, der ſich ziemlich ſtreng an 
das Cramerſche Muſter hält. Färbung und Ausgejtaltung 
dagegen ſind durchaus Chopinſches Eigentum: Eine Melodie 
von ſchmerzlichem, elegiſchem Ausdrud über einem langſam, 
faſt träge dahinſchleichenden Baß, dazwiſchen eine Dé hin 
und her windende Mitteljtimme, die bei aller Kleinheit des 
äußeren Umfanges doch eine große innere Erregung hinein- 
bringt. 

LA) (Takt 1— 16). Regelrechte 16 taktige Periode. Die 


harmoniſchen Zuſammenhänge der erſten 8 Takte zeigt die 
folgende Skizze: 


Neapolit. Wa 
Sextakt. alkorde 
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Takt 9—16 wiederholen die nämliche Akkordfolge, nur mit 
anderem Schluß, vereinfachter Essmoll-Kadenz. 

II. B) (Tatt 17—41). Hatte der Hauptſatz A die mittleren 
Oktaven der Klaviatur als beſtimmende Klangfarbe, jo 
wechſelt nun im Mittelſatz B das Kolorit nach der Tiefe hin⸗ 
über: zunächſt greift die Figuration weiter in die Baßregionen 
hinunter, ſpäter bringt die linke hand mit wuchtigen Oktaven⸗ 
griffen Akzente nächtlicher, dunkler Ceidenſchaftlichkeit hinzu. 

Im melodiſchen Aufbau ſowohl wie auch in der Harmonik 
macht ſich ein Wiſſen vom Weſen der kleinen, chromatiſchen 
Schritte kund, wie man vor Chopin kaum bei irgendeinem 
Komponijten wird finden können. Die Melodie verdankt ihren 
Ausdrud zum beträchtlichen Teil der feinhörigen Ausnutzung 
des Unterſchiedes der Halb- und Ganztonſchritte als Ausdruds- 
werte. Dieſe melodiſchen Feinheiten werden noch potenziert 
durch die Begleitharmonien, in denen die chromatiſchen Rückungen 
noch vervielfältigt ſind. So kommt eine Fläche Muſik von 
neuem Klang- und Ausdrudsgepräge zuſtande, deren Weſen 
in der ganzen neueren Muſik (Lifzt, Wagner, Strauß) zwar 
vielfach in mannigfachen Varianten nachgebildet worden ift, 
deren Vollendung jedoch kaum wieder erreicht, geſchweige 
denn übertroffen worden iſt. Es ſei zunächſt die Harmonik 
der Takte 17—41 klargeſtellt, der prachtvolle Übergang von 
Es-moll (Tatt 16) nach dem mild glänzenden E-dur (Tatt 22) 
harmoniſch erklärt, wie auch die aufregenden querſtändigen 
Sequenzenketten Takt 29—32, der wundervoll fonore, in 
Klangfarbenakzenten jo fein abgejtufte Rückgang nach Es⸗moll, 
Takt 33—41. Die Tonartenfolge nach Abzug aller Aus- 
zierungen ſtellt ſich ſomit dar als: Es-moll, F-moll, 
Gzmoll, [E-dur, Cis-moll, Des-dur], Es-dur, F-moll, 
G=moll, B-moll, Es-moll; ein merkwürdiger Parallelismus, 
der die innere Logit und Geſetzmäßigkeit Meier Modulations- 
ordnung auch dem Auge klarmacht: 

Tonita⸗ 
klänge 


Dominant- 
klänge 


=< 
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Die Folge es f g kommt nach dem Intermezzo: E, cis = 
Des wieder, jetzt im Sinne von Dominantklängen; E ſteht 
zu cis in demſelben Verhältnis als Parallele wie cis des 
zu b. 

Vereinfacht man die Träger der harmoniſchen Hortſchreitung 
noch mehr, ſo erhält man als harmoniſchen Extrakt der Stelle 
die Folge: 

es E— Bes. 


Bier folge die eingehende harmoniſche Analyſe des Mittel» 
ſatzes B: 
Sequenz 
3 z A, 
e (ee e Ama u een i) = 
555 
u a Seele 
=E: IV 


sf: IV IV=1IV sl g:=IV =IV=IV =I 
— —-— 


Übergang von G-moll 
nach E-dur durch en⸗ 
harmon. Verwechſ⸗ 
lung und variierte 
Unterdomin. 


Sequenz 


7 —— 


E: I VI II durchg.- IV Antizipa- V Antizipa- I 
note san d tion 
a 
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: IV Vg:=1Vb:=V=V vV 


ges für fis, 

dadurch Ein» 
tritt von 
B-moll 


- — —̃̃ A Ken E 
eis = Des: V, Es: V, foyo =b: V. 
Trugſchlußfortſchreitung von b V, nach Es V.. 


Kette von Dominantſeptakkorden trugſchlußarti i i 
2 tr g fortſchreitend = 
dée Sequenz: Des, Es, fV; Zwiſchen die Dominantjeptattorbe u 
3 en vorgreifende Unterdominantklänge der folgenden Tonart, mit ſehr 
ungsvollen „Bachiſch“ anmutenden, frei einſpringenden Querftänden. 


(Sortjegung dieſes Notenbeijpiels auf S. 116.) 


Die melodiſche Struktur erſcheint mit ihren 3X 8 Takten 
auf den erſten Blick als ziemlich regelmäßig. Erſt näherer 
Prüfung enthüllt ſie ihre eigentümlichen Probleme. Don ihren 
drei Staftigen Perioden hat jede eine ihr eigentümliche Bau⸗ 
art. Die 1. und 3. Periode ſind regelmäßig. Die 1. Periode 
gerenngeidnet durch Aufftieg bis zur Mitte und entſprechenden 
ik ſtieg im Nachſatz. Die 3. periode in chromatiſchem Ab- 
: eg von der höhe zu Anfang ſtändig herabſinkend. Das 
5 kommt hinein durch die unregelmäßig geſtaltete 
. die zumal im Nachſatz ihr erregtes Weſen durch 
"éi Anthmit offenbart. Die bewundernswerten, linearen 
ih nturen dieſer drei fo unterſchiedlich ausgeprägten Perioden, 
ihre Rorreſpondenzen, Steigerungen, Gegenſätze, die Tendenz 
e es Ausdruds fei hinfällig gemacht durch die folgende Skizze des 

nearen Erlebniſſes der drei perioden. (S. Notenbeiſpiel S. 117.) 


8 * 


| 


Eine in weitem Bogen geſpannte Es-moll-Kadenz, ausgeziert durch eine Menge eee 8 abwärts ſchreitender 
Durchgangsakkorde, mit der Wirkung von Dominant- und veränderten Sextakkorden. 


dom AG 


(Notenbeifpiel zu S. 115). 


3. . 


Peer T 


Die in den gedruckten Ausgaben meiſt mangelhaften Phrafierungen der 2. Periode find hier richtiggeſtellt. 


Uout-S2 0 N O 'dO 


(Skizze zu S. 115). 
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Man tann diefe Linien direkt in körperliche Gebärden um- 
legen, mit den Armen nachzeichnen, den Oberkörper mitgehen 
laſſen, um den flehentlichen Ausdruck der Stelle, ihre Nüancen 
von Beruhigung, Verzweiflung, Ergebung ſinnfällig zu erleben. 

III. A) (Tatt 41—53). Eine gekürzte Wiederholung des 
Teils I. 

Die 15 Tatte ſtellen einen um 5 Takte gedehnten Achttakt 
dar. Wenn man nach Tatt 47 ſofort den Schlußtakt 53 ſpielt, 
aljo die Takte 48—52 überſpringt, erhält man den normalen 
kichttakt. Gerade das 5tattige Einſchiebſel jedoch von außer⸗ 
ordentlich ſchöner Wirkung durch das unerwartet aufleuchtende 
A-dur in der Es-moll-Nadenz. Die Wirkung beruht auf 
der enharmoniſchen Verwechſlung des neapolitaniſchen Sext⸗ 
akkords = Unterdominante von Es-moll: as ces fes mit gis 
h e, der Dominante von A-dur. Dieſes A⸗dur ſpiegelt 
in bezaubernder Weiſe das E-dur des Mittelſatzes (Tatt 24) 
wieder: 


Nr. 7. C-dur. Vivace 
Aufbau: 


I. A) Tatt 1—16. 8+8 Tatte (C⸗dur, Esmoll). 


(D⸗moll, Cedur, 
Gzdur, C⸗dur, G= 
dur, F-dur, Ezdur, 
Dzdur, Czdur). 
MEAT 52 10+8 = (Czdur). 

Coda = 52—59. 8 


II. B) . 17-34. (8-+1)-+8 
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Die Etüde bringt als neues techniſches Moment den raſchen 
Fingerwechſel (Daumen und zweiten Finger) in der Mittel- 
ſtimme und die dadurch bedingte leichte Beweglichkeit des 
Handgelenks; eine Komplikation der Aufgabe, die Cramers 
Nr. 52 ſtellt: 


Die klangliche Wirkung dieſer andauernden raſchen Ton- 
— — d der Mittelſtimme ähnelt dem Klingeln eines 
Glöckchens: belanglos für den muſikaliſchen Genuß ift die 
Deutung, daß Chopin hier durch die Vorſtellung eines 
Schlittens mit Gefangenen geleitet wurde, der über die weiten 
ruſſiſchen Schneefelder Sibirien entgegeneilt. Das Schellen- 
geläut und ſeine klangliche, muſikaliſche Auswertung genügt 
vollkommen, die ſentimentale novelliſtiſche Ausſchmückung en 
nur dilettantiſchen Gelüſten entgegenkommen: wer den Inhalt 
eines Stückes rein klanglich, ſachlich nicht begreift, ſucht nach 
einer ihm geläufigeren Umſchreibung des Inhalts, und da 
bietet ſich den meiſten der muſikaliſchen Kunſtmittel unkun⸗ 
digen hörern als Erſatz eine novelliſtiſche Kusſchmückung, 
eine lyriſche Floskel, ein Bild. Alle ſolche Vorſtellungen 
mögen bisweilen, wenn gut gewählt, dazu dienen, ein Stück 
Muſik in feinen Feinheiten noch lebhafter eindringlich zu 
machen, aber nur als „Vergleich“ ſozuſagen, nachdem das 
ſachliche, rein Muſikaliſche durchlebt und empfunden ift, als 
„Zugabe“ über das Nötige hinaus gleichſam. 

L A) (Takt 1—16). Das vorgeſchriebene legato iſt durch 
die Natur der techniſchen Aufgabe kaum durchführbar, und 
braucht wohl kaum wörtlich aufgefaßt zu werden. = 
Gegenſtimme in der linken Hand, mit ihren lamenta eln 
chromatiſchen kkzenten trägt ſowohl zur melodiſchen wie = 
harmonijchen Belebung beträchtlich bei. Harmoniſch ſte en 
die Takte 1—8 eine Periode dar, deren Dorderjat eine reich 
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ausgezierte C⸗dur⸗Kadenz bedeutet, deren Nachſatz mit 
Modulation nach der Oberparallele E-moll abſchließt. Ein 
Schulbeiſpiel für die harmoniſche Theſe, daß in C-dur (wie 
übrigens in jeder Tonart) ſämtliche chromatiſche Töne vor⸗ 
kommen können, ohne daß der C⸗dur-⸗Charakter dadurch 
müßte verwiſcht werden. Chromatiſche Durchgangstöne und 
⸗Akkorde, chromatiſch gefärbte Varianten der Hauptfunktion 
Tonika, Unter-, Ober⸗Dominante find die Mittel ſolcher 
harmoniſcher Auszierung. Takt 8—16 eine Wiederholung der 
1. Periode, eine Oktave höher. 

II. B) (Tatt 16—34). Spieleriſch⸗ſchmeichleriſche Akzente 
„delicato“ leiten Melen Abſchnitt ein; Tatt24 ändert ſich 
der Ausdruck wieder: rüſtiges, frohgemutes Ausfchreiten; 
Takt 29 wiederum Differenzierung des Ausdrucks und damit 
auch der Klangfarbe: behaglich wiegt und ſchaukelt ſich das 
Glöckchengeläute über der breit ſingenden Unterſtimme. Die 
verſchiedenen Ausgaben ſind ſich übrigens uneinig über die 
genaue Faſſung dieſer Tenormelodie. Manche Ausgaben 
ſchreiben mit 


Bindebogen wie über den Noten, andere wie unter den Noten 
angegeben, noch andere ganz ohne Bindebogen. Die unzu⸗ 
längliche Phraſierung aller dieſer Derjionen iſt klar erſichtlich. 
Ich ſchlage die folgende Phraſierung als ſinngemäß vor: 


Die 17 Takte dieſes Abſchnitts B möchte man auf den erſten 
Blick am einfachſten ſich einteilen in (8 / 1) 8 Takte. Nähere 
Prüfung ergibt, daß das Verhältnis der konſtruktiv wichtigen 
und der als dekorativ überzählig eingeſchobenen Takte das 
folgende etwa ijt: Takt 17—24 inkl., 26—27, dann Eintritt 


y 
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des Themas, Takt 34, alfo 8+2 Tatte ſind die konſtruktive 
Baſis des Mittelteils B. Das übrige iſt als Intermezzo ein · 
geſchoben, Takt 25, um aus der höheren Cage eine Oktave 
hinabzukommen, Takt 28—33 inkl. um die angenehme, ſchon 
erwähnte klangliche Abwechſlung des Tenorgeſanges in das 
Klangbild hereinzubringen. 

III. A) (Tatt 34—52) bringt zunächſt Wiederholung des 
Hauptthemas, diesmal geſteigert in klanglicher Wirkung durch 
die Erweiterung um 2 Takte (Takt 40—43), die mit den 
Mitteln der Taktverſchiebung, der wechſelnden Rhythmen, der 
intereſſant gefärbten Harmonik, der Klangſteigerung durch 
vollgriffigkeit, crescendo, Aufitieg nach der Höhe ihre 
Wirkungen erreicht, nicht zu vergeſſen das unerwartet 
(Tatt 42) eintretende diminuendo und piano, das der 
ganzen Stelle ihre Wucht wieder abnimmt, und fie wie in 
ein anmutiges Cächeln auslaufen läßt. Aus den zwei ge- 
ſchriebenen Takten (Tatt 40, 41) wird bei richtigem Vortrag 
für das Ohr ein Gemiſch von Pg=, Ze, Takten, wie: 


Die aufſteigende Sequenz dieſer Takte 40—45 kann har- 
moniſch mehrfach gedeutet werden, entweder als eine Reihe 
von leitereigenen Czdur-Attorden der 1., 2., 4., 5., 6. Stufe 
mit chromatiſchen Durhgangsattorden zur näheren Derbindung 
oder als Reihe Akkorde, von denen ein jeder als neue Tonita 
aufgefaßt wird und durch feinen Dominantſeptakkord einge- 
leitet wird. hier beide Erklärungen, über und unter den 
Noten angedeutet: (Siehe S. 122.) 


(Bei Y immer Durchgangsakkord.) 
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Ganz ähnlich aufzufaſſen ift die 
modulierende Sequenz Takt 48—52, 
die ſich von C⸗dur aus über einen 
weiten Kreis von Husweichungen nach 
C⸗dur zurückbewegt: alſo entweder 
eine reich ausgezierte lange C⸗dur⸗ 
Kadenz oder eine Reihe kleiner Kaden- 
zen in C⸗dur, G⸗dur, Assdur, D-dur, 
C⸗dur, die nämliche Reihe dann eine 
Oktave tiefer wiederholt. Über die 
rhythmiſche Ruffaſſung dieſer Stelle er: 
heben fih Zweifel. Drei Ruffaſſungen 
find möglich. (Das Notenbeifpiel hierzu 
ſiehe S. 123 oben.) 

Nr. 1 wird verteidigt durch Chopins 
NRiederſchrift, Nr. 2 darf ſich auf das 
Vorbild der ganz ähnlichen Stelle Takt 
40, 41 berufen, Nr. 3 empfielt ſich 
durch das Gewicht der kleinen Kadenzen, 
bei denen jedesmal die Dominante auf 
den ſchwachen, die Tonika auf den ftar- 
ken Taktteil fällt. Da ſich die Stelle in 
der tieferen Oktave wiederholt, wären 
ſogar für die der beiden Gruppen 
zwei verſchiedene rhuthmiſche Faſſungen 
möglich, und auch eine ſolche kapriziöſe 
Auffaſſung ſtünde dem Charakter des 
Stückes nicht übel an. Die harmoniſche 
Deutung dieſer modulierenden Sequenz 
ift leicht erſichtlich: Kadenzen in C, g, 
As, D, C oder wie in Takt 40, 41 
Akkorde der C⸗CTonalität, die jedesmal 
zur Tonika umgedeutet, dieſer ihre 
Dominante vorausſchicken, oder ſchließ⸗ 
lich eine lange, chromatiſch ausgezierte 
C⸗dur-Nadenz. 

Die Coda (Takt 52—59) be⸗ 
ſchließt das Stück mit einer brillanten 
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1. Durchgeführter $-Taft, genau wie notiert. 
d 


Z ` 


BEE 


C: IgV 1As:V ID:-VIC:VI -VI- IVV 
— — — — — P 


2. Nach Analogie der Takte 40, 41. 


Klangentfaltung. Takt 54, 55 leben die rhythmiſchen Pitan- 
terien der Takte 40, 41, 48—52 fort und gejtatten wieder⸗ 
um die drei verſchiedenen Auslegungen, die für die Takte 
48—52 aufgewieſen worden find. Die verſchiedenen Aus- 
gaben ſchwanken in ihren Akzentangaben. Das glänzende, 
aufſteigende C⸗dur-Hrpeggio ift das Gegengewicht gegen 
die abwärts gerichtete Stelle Takt 48—52. Sein klanglicher 
Glanz wird erhöht, wenn man gemäß Galſtons Dorſchlag 
die Figur auf beide hände etwa folgendermaßen verteilt: 
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Nr. 8. F-dur. Allegro 


Aufbau: 
Fzdur, C= 


. A) Tatt 1—28. (g. P) C68 L) Tatte ¶ gas AN 
| (Dzmoll, 


è E-moll, 

II. B) e 29—61. 18+14 = Eszdur, 
Dzmoll 
nach F⸗dur). 

II. A) » 61-809. 12414 - 6 

Coda 89-95. 7 ( (Fzdur). 


Dieſe Etüde bringt im erſten Teil kaum techniſch Neues, 
wenn man nicht den weiten Umfang der Arpeggiofigur vier 
Oktaven hindurch dafür anſehen will. Gewiſſe Stellen aus 
Clementis „Gradus ad Parnassum“ haben wohl den ted- 
niſchen Grundſtoff dieſer Etüde geliefert. Man vergleiche 3. B. 
die Stelle Takt 36 ff. bei Chopin mit dem folgenden Motiv 
aus Clementis Etüde Nr. 5 (Ausgabe Taufig): 


Clementi. 


— 
In beiden Fällen derſelbe Keim. Aber Chopin verwickelt 
die Aufgabe dadurch, daß die Sprünge am Ende einer jeden 
Figur (die Clementi durch die fünf Noten feiner Quintole ver⸗ 
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meidet) eine ſtärkere Drehung der Hand ſowohl nach rechts 
wie nach links bedingen. 

I. Der melodiſche Kern ſteckt in dem wuchtigen und doch elaſti⸗ 
ſchen Marſchmotiv, das die linke Hand unter den Derbrä- 
mungen des auf und ab flutenden Arpeggio klar und mit 
rhuthmiſcher Schärfe zu ſpielen hat. Eine Eigentümlichkeit in 
der Honſtruktion dieſes Stückes find die 14 taktigen Gruppie⸗ 
rungen, die alle drei Hauptteile beherrſchen. Einem regel- 
rechten 8taktigen Vorderſatz folgt (Takt 9 und 23) ein 
6taktiger Nachſatz, den man ſowohl als verkürzten Achttakt, 
wie auch (in dieſem Falle noch beſſer) als gedehnten Viertatt 
anſehen kann: die Takte 12 und 13, 25 und 27 wären über⸗ 
zählig. Jedoch gerade der Schwung der Linien, den dieſe 
überzähligen Takte bewirken, macht den Reiz dieſer Stellen aus. 

B) (Tatt 29 — 61). 1. Periode (Takt 29 — 37) führt das 
Doppelmotiv (Figuration der rechten, Marſchrhythmus der 
linken Hand) in regelrechter kichttaktigkeit in der Parallel- 
tonart D=moll durch. H 

2. Periode (Takt 37—47). Unterbrechung des bis hierher 
nicht weſentlich abgewandelten rhuthmiſchen Verlaufs in beiden 
Händen durch Einführung eines neuen Sigurationsmotivs 
(Takt 37), das mit dem Marſchmotiv in Dialog gebracht 
wird (Takt 38, 40). Die bewegliche und klangvolle Harmo- 
nik dieſes Abſchnitts möge der folgende Auszug veranſchau⸗ 
lichen, der gleichzeitig die Dehnung der Staktigen Phraſe 
auf 10 Takte zeigt. Die Mittel der harmoniſchen Wirkung 
ſind zunächſt Trugſchlüſſe, ſo gewählt, daß dem Ohr die ab⸗ 
ſteigende Tonfolge: Cis, C, I, B, A wuchtig eingehämmert 
wird (ſiehe Bäſſe) und über dem Sielpunkt A ſich dann ein 
luftiges und zierliches Tonſpiel in der höhe entſpinnt. 

T. 35—47. (Anfang der Periode.) 


Urugſchluß e Trugſchl. Trugſchl. 
— SR; 


EE E 


— Een /, 


V c:=V Es:V d:=V vV 
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Zum 


Sextaktorden in D-dur, 
fis: 


Sequenzmäßige, eingeſchobene 
2 tattige Derlängerung 


dV IV SV I |VI=-V V 
beem EE, e, KEE 
Die überzeugend eindringliche, architektoniſche Idee möge 
folgende Konſtruktionsſkizze verſtändlich machen. Sie zeigt 


die feſten Grundpfeiler Cis, C, H, B, A, immer tiefer 
hinunterſteigend über ihnen die ſpitzbogenartig ſich zur Höhe 
und hinabſchwingende Figuration, das zierliche Spiel der 
Tonbogen über der breiten A-Fläche. 


Á 


Dieſe konſtruktive Idee fegt ſich fort in der 
3. Periode (Takt 47—61): Die breite A-Fläche fendet 
nunmehr hohe Spitzbogen nach oben und empfängt ſie wie⸗ 
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derum in ihrer ruhenden Uraft beim Abſtieg; ſchließlich 
kräuſelt ſich zierliches Ornament (Takt 52—60) in immer 
feinerer Zieſelierung in die Höhe entſchwebend, die Sicher⸗ 
heit feines fantaſtiſch anmutenden Cinienſpiels der tragenden 
Kraft feiner feſten Grundfläche (des A) verdankend, wenns 
ſchon dies A ſelbſt mehr gefühlt als tatſächlich wahrgenom⸗ 
men wird. Noch intereſſanter, daß dies Ornament plötzlich 
und überraſchend ſeine Baſis verläßt und von dem Pfeiler A 
ſich anmutig hinüberſchwingt auf den Pfeiler C (Takt 55), 
ohne daß dieſe neue tragende Fläche zunächſt direkt ſelbſt in 
die Erſcheinung tritt. Erſt von Takt 61 an wird die Richtung 
ganz klar, dem C-Pfeiler nimmt nunmehr der breite F-Pfeiler 
die jetzt wieder mit vollem Druck wuchtende Laft ab: 


III. A) (Takt 61—75). Wiederholung der erſten 14 Takte 
des Stückes mit etwas verändertem Abſchluß (Takt 71—75); 
der Hkkord des g h f = dg bf b d f g, eine Dariante 
der Unterdominante von F-dur. 

Die 2. Periode (Takt 75—89) wiederum I4taktig, 
aufzufaſſen als eine Staktige Phraſe, die durch mehrfaches 
Echo um 6 Takte gedehnt ijt und durch diefe Verdünnung 
ihrer Subſtanz jenen zarten, ätheriſchen Klang bekommt, in 
den die anfangs ſo pompöſe, glanzvolle und männlich feſt 
rhuthmiſierte Marſchmelodie fo überraſchend und anmutig 
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ausläuft. Die Logik dieſes diminuendo 


wird klar, wenn man im folgenden melo⸗ 
diſchen Auszug der 14 Takte 75 — 89 be- 
trachtet, wie die Schlußtakte 7—8 erſt in 
doppeltem, zweitaktigem Echo verklingen, 
dann dem 8. Tatt allein ein drittes Echo 
gegönnt iſt und ſchließlich an Stelle des 
nicht mehr hörbaren vierten Echos eine 
Generalpauſe tritt, womit nun dieſe ganze 
diminuendo- Epiſode als vollſtändig er- 
ledigt empfunden wird. 

Das Stück mit dieſem ätheriſchen pia- 
nissimo enden zu laſſen wäre ein Der- 
ſtoß gegen ſeine rüſtige Beweglichkeit ge⸗ 
weſen, und ſo fügt Chopin aus formalem 
Grund wie aus Rückſicht auf die pfycho⸗ 
logie des Stückes noch eine kurze Coda 
hinzu, die den glanzvollen Grundklang 
des Stückes wieder herſtellt im forte und 
energiſchen, raſchen Durchmeſſen der Klavia⸗ 
tur ab- und aufwärts. Die 7 Takte der 
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Coda ſind nicht ganz leicht zu erklären, weil ſie an mehreren 
Stellen durch ungenaue Schreibweiſe in ihrer konſtruktiven 
Bedeutung verdunkelt find. So müßten Takt 39—93 die 
Taktſtriche verſchoben werden durch Abwechſlung von 1,4 und 
Takt, und die beiden Schlußtakte verlangen in den breiten 
arpeggierten Akkorden ein ritardando, das für das Ohr 
aus den Vierteln mindeſtens halbe Noten macht, außerdem 
Umſchreibung in 7-Tatt. Es folge hier eine Umſchreibung 
der ganzen Coda, die das Gewicht der einzelnen Takte und 
ihre Einordnung in das Staktige Schema klarmacht und 
erweiſt, daß Chopins 7 Takte das zufällige Ergebnis unge⸗ 
nauer Schreibweiſe ſind. Daß etwas in dieſer Schreibweiſe 
nicht ſtimmt, wird ſchon dadurch offenbar, daß es dem muſi⸗ 
kaliſchen Gefühl zuwider iſt, die arpeggierten Schlußtakte 
ſtreng im Takt zu ſpielen, und daß jeder muſikaliſch empfin⸗ 
dende Spieler fie inſtinktiv auf mindeſtens die doppelte Länge 
verbreitert: 
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Nr. 9. F-moll. Allegro molto agitato 


Aufbau: 
I. A) Tatt 1—16. 8-+8 Takte. (F-moll). 


Des⸗dur Ges: 

II. B) s 17—37. 12-+8 j (De nach F-moll). 
III. A) 37-44. KR e (F-moll). 
IV. Bi) 45—65.(4+48)+8 - (Fzmoll). 
Coda = 65—67. 8 * (F-moll). 


Kusgezeichnet durch die Chopinſche Neuerung der weiten 
gleitenden Baßfiguren, die zugleich einen tiefen, ſonoren Baß 
und eine klar hervortretende Mittelſtimme ermöglichen. Hier 
wird eine Geſchmeidigkeit des Handgelenks verlangt, wie ſie 
für ähnliche Aufgaben nach älterer Art nicht erforderlich war. 
Es käme vergleichsweiſe in Betracht etwa Cramers D⸗dur- 
Etüde (Nr. 53, Ausgabe von Bülow): 


I. A) (Tatt 1—16). Das „legatissimo“ wörtlich aufzu⸗ 
faſſen natürlich nur für die linke Hand. Die Rechte ſpielt, 
ſtark deklamiert, non legato, mit Portament ſtellenweiſe. 
Charakter des Stückes balladenartig, wegen der dramatiſchen 
pathetiſchen Atzente der Melodie, die fajt in jedem ihrer Ab⸗ 
fätze sotto voce, leije, faſt flüſternd beginnt, um nach ein 
paar Tönen nach ſtarkem crescendo in mehr oder weniger 
heftiges forte oder fortissimo einzumünden. 


1. periode (Takt 1—8). Die Bezeichnungen legatissimo, 
crescendo, con forza, sforzato in den erſten vier Tat- 
ten ſehr zu beachten. Derjelbe Vortrag gilt für den Nachſatz 
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Takt 5—8. Die Schlußphraſe Takt 8 im ritardando mit 
ſtarkem Akzent pathetiſch deklamiert. 


2. Periode (Takt 9—16). Eine genaue Wiederholung 
der 1. periode den Noten nach. Allerdings fehlen die oben 
angeführten genauen Vortragszeichen jetzt, und es erhebt ſich 
die Frage, ob ſie auch hier als ſelbſtverſtändlich geltend 
anzunehmen ſeien oder nicht. Es iſt dies eine Geſchmacks⸗ 
frage. Ich entſcheide mich gegen genaue Wiederholung der 
Akzente der 1. Periode, weil ſie durch die Wiederholung 
ihre Friſche und Eindringlichkeit einbüßen und faſſe die zweite 
Periode als eine klangliche Abſchwächung der erſten auf, mehr 
im Sinne des sotto voce (Takt 9), alle crescendi und 
kkzente diesmal erheblich abgeſchwächt, wodurch ein lyriſcher 
Ton der Reſignation, des ſchmerzlichen Bedauerns hinein- 
kommt, der glücklich kontraſtiert mit dem epiſchen Pathos der 
1. Periode. 


B) 1. Abſatz (Takt 17—28). Die 12 Tatte eingeteilt 
in 4+8 Takte. Anfang lyriſch, weich, die Antwort im 3. und 
4. Takt wieder einlenkend in das Pathos. Dasſelbe für dies 
Stück bezeichnende Gemiſch von Stimmungsumſchlägen noch 
verſtärkt in den Takten 21—28, die mit einer dramatiſch er- 
regten, gewaltig geſteigerten stretta endigt, deren Pathos 
noch mehr betont wird durch den Taktwechſel von $- zu 
„Takt (Takt 27, 28). Die harmoniſchen Sujammenhänge 
der Takte 17—30 zeigt die folgende Skizze: 


P 
Ges: IV V 


— A 
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Durchgeh. Durchgeh. 
Att. Att. 


' — ` 
SE 
Modulation nach ER et 


Des-dur, vor dem 
Schluß abgelenkt nach 
F-moll 


is 


Aljo Ineinandergreifen der Tonarten Es-moll, Deszdur, 
Ces⸗dur, Ges-dur, Dessdur, F-moll. Chopins unge- 
naue Schreibweiſe Takt 25 (anſtatt fes und Doppel-as 
ſollte man e und g leſen) verdunkelt die Einſicht in die 
tonalen Zuſammenhänge. Die Quintolen Takt 35, 34 (wie 
Galſton richtig bemerkt) in der Gruppierung 2+3: di Zap, 


zu leſen, dagegen Takt 35, 36 umgekehrt 3+2: JTJ S.. Den 
Grund für diefe dem muſikaliſchen Gefühl einleuchtende Der- 
ſchiedenheit verſchweigt er jedoch. Er liegt vielleicht darin, 
daß die Phraſe Takt 33, 34 im Sinne eines crescendo 
und accellerando wirkt, mit ſtärkſtem Akzent auf das ſechſte 
Des. Die Phraſe Takt 35, 36 dagegen hat eher den Sinn eines 
diminuendo und ritenuto, der eben durch die Verteilung 
3+2 herauskommt, während die Einteilung 2 3 an dieſer 
Stelle eine aggreſſive Wirkung haben würde, die mit dem 
melodiſchen Charakter der Stelle im Widerſpruch ſtände. 


* poco dimin. 

III. A) Die 1. periode (Takt 37—44) ift nur ſcheinbar 
eine genaue Wiederholung der Takte 1— 7. Genauere 
Betrachtung zeigt die Unterſchiede in der „Inſtrumentierung“ 
ſozuſagen. Takt 37—44 hat als Grundfarbe ein piano 
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mit nur geringem crescendo, aber „sempre agitato“ 
mit nervöſen Pralltrillern hier und da (Takt 38, 39, 42); 
zum Unterſchied von der pathetiſchen, dramatiſch deklamierten 
Faſſung der Takte 1—7. Hier im 3. Hauptteil ift die Reihen- 
folge umgekehrt: dem dramatiſchen Pathos überläßt ſich 
der folgende Abſchnitt (Takt 45 — 65) IV, der anzuſehen 
ift als ein Zurückgreifen auf den Mittelſatz B. Die Takte 
49 — 65 entſprechen den Takten 25—37. Die harmoniſche 
Analyje des Orgelpunkts Takt 49 — 57 ergibt als zugrunde 
liegende Akkorde drei Dominant- oder verminderte Septakkorde 
im Sinne von B⸗moll, Czmoll, F-moll, die trugſchlußartig 
einander folgen. Darüber in den Oberſtimmen intereſſante 
klangliche Reibungen vermittels durchgehender Terzen- und 
Sextenfolgen. (Siehe Notenbeiſpiel S. 134.) 

Die Quintolen Takt 61, 62 ſind wie in Takt 33, 34 aus 
2-+3 zuſammengeſetzt, im Sinne des crescendo. 

Die kurze Coda (Takt 65—67) ein überraſchender Klang- 
effekt, ein leiſes Rauſchen und Säuſeln in der Höhe: ppp, 
legierissimo und smorzando; über dem durch pedal fort⸗ 
klingenden F im Baß. Auch hier, wie Takt 27, 28 wird der 


„Takt erſetzt durch , ap: 
ES SE — —— = 
Nr. 10. As-dur. Vivace assai 


Geſtaltung: 
Ki f (As⸗dur, Esz 
I. A) Takt 1—16. 8+8 Takte gur, As- dur). 


(E⸗dur, Asz 
dur, Deszdur, 
Ges⸗dur, Dess 
dur, Asdur, 
Des⸗dur, Ges= 
dur, Es-Dur 
zurück nach As⸗ 
dur). 

III. A) 55-77. e (As:dur). 


II. B) 17—54.(4+8)-+14+12 
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Sehr neuartig. Studien für das Handgelenk der rechten 
und linken Hand, aber von verſchiedener Art für eine jede. 
Rechts gleitende Oktavenbewegung mit geringer Rollung, 
links viel ſtärkere Rollung. Auch dieſer Gedanke einer Kom- 
bination zweier gleichartiger, aber im Grade verſchiedener 
techniſcher Motive erſcheint neu; jedenfalls wird die Aufgabe 
des Spielers dadurch beträchtlich erſchwert. Die älteren Etüden⸗ 
komponiſten gaben entweder beiden Händen dieſelbe Auf- 
gabe oder ſie verlegten die Schwierigkeit nur in eine Hand, 
gaben der anderen Hand eine leichtere Begleitungsfigur, aus⸗ 
füllende Akkorde, oder ſchließlich ſie gaben beiden händen 
ſchwierige Aufgaben, jedoch ganz verſchiedener Art. Clementis 
Etüde Nr. 23 (Ausgabe von CTauſſig) enthält den Keim zu 
Chopins rechter Hand. Man vergleiche: 


Clementi. 


Die Ähnlichkeit in der Handgelenkbewegung ift auffallend. 
Der Unterſchied beſteht darin, daß Clementi den vierten 
Finger ſtark beſchäftigt, Chopin ihn das ganze Stück hindurch 
kaum ein einziges Mal anwendet. 

I. A) Takt 1—16). Die Figur der rechten Hand erſcheint 
in vier Varianten: 


Takt 1. 


a) 1 Takt mit verſchobenen Akzenten auf jedes zweite 
Achtel, alfo eigentlich ein verſchobener 1-Takt, gegen 
regelrechten Takt in der linken Hand. 

b) Regelrechter Takt in beiden Händen. 

c) J⸗Takt legato rechts gegen links. 

d) Takt staccato rechts gegen links. 

Nimmt man dazu noch die kleinen Anſchlagsvarianten der 
linken Hand, jo ergibt fih ein abwechſlungsreiches, zierliches 
Spiel der Klangfarben, als ob man dasſelbe Ding durch ver- 
ſchieden gefärbte Gläſer betrachte. 


II. B) Der folgende harmoniſche Auszug erklärt die har- 
moniſchen Suſammenhänge der Takte 17 — 43. Er zeigt vier 
ausgezierte Kadenzen in 

E=dur, Des:dur, 
A-dur, Ges=dur, damit korreſpondierend: 
Eszdur, | 


und erklärt die Sprünge von Tonart zu Tonart durch enhar— 
moniſche Verwechſlung und Trugſchluß. (Siehe Notenbeiſpiele 
S. 137 und 138.) 


Der melodiſche Aufbau gruppiert ſich folgendermaßen: 
1. Abſchnitt. Takt 17—28. 4127412 12 Tatte 
2. Abſchnitt. Takt 29 — 43. 4+2+4+2+2=14 
3. Abſchnitt. Takt A3 55.241244 212 
38 Takte. 


(Notenbeifpiel zu S. 136.) 


E-dur-Kadenz über Orgelpunkt 


Op. 10. Nr. 10. As-dur 


Des-dur-Kadenz 


As: v Des: v I IV 


d 
— -—— — 
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Harmoniſche Deutung der Tatte 45—55. 
As-dur-Kadenz mit Sequenzen ausgeziert über 
dem Orgelpunkt auf der Dominante Es 


Kee 
ei De P — = hi 
Ee Hiz de ~ = 


Ges-dur-Kabdenz 
I IV Ges: V 


Le 


gis, his, dis, fis 
— 1am 
cis: V 


Des: V Ges:V 


fisis und 


Derwedhllung 

a, cis, e, 

— — 
cis: IV 


1 
enharmon. 


Durchgeh. Akt. 


=IV V 


e 
Des: V, C: V, Ces:V, B:V, 


Kette von Dominantſeptakkorden in 
abſteigender Sequenz 
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Die Kette von Dominantſeptakkorden macht Halt Takt 53 
und 54 auf dem Akkord fes, as, ces, eses, der doppelte 
Bedeutung hat, einmal im rückwärtigen Zuſammenhang als 
Dominantakkord von Doppel⸗B⸗dur, dann als as, ces, fes 

= d, fes, as, ces eine Variante der Unterdominante von 
As⸗dur darſtellt und jo in die As⸗dur-Nadenz einmündet 
mit der die 


333 
tis: V A: 1 


S 
Des 
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Repriſe (Tatt 55—77) beginnt. Sie ift trotz eines crez 
scendo (von Takt 53 an) auf zarten und leiſen Klang ge- 
ſtimmt. Ihr pianissimo, sempre diminuendo, rallen- 
tando, dolcissimo, leggierissimo, smorzando in zarteſter 
Abtönung zur vollen Wirkung zu bringen, braucht fie Raum: 
entfaltung über das normale Maß des erſten Hauptteils A 
hinaus. Die 8-+8 Takte des Anfangs find hier durch Ein- 
ſchiebſel gedehnt auf (8 6) (9 1) Takte. Der folgende 
melodiſche Auszug der Takte 57—69 zeige die ritardierende 
Wirkung der eingeſchobenen 6 taktigen Strecke, den Reiz ihres 
Zögerns, ihrer drei- und vierfachen Echos, ihr Einſchlummern 
ſozuſagen unter dem Flüſtern des nämlichen, oft wiederholten 


Melodieſtückchens, mit dem ſanften Streicheln feiner liebkoſen⸗ 


den chromatiſchen Figur: 


Die Harmonik dieſer Repriſe ift ſtreng tonal an As⸗ dur 
gebunden, mit kleinen klusweichungen nach Essdur (Takt 58) 
und F-moll (Tatt 61, 62). 

Die drei forte-⸗Takte ganz am Schluß (Takt 75—77) reißen 
ſich mit voller Abſicht, mit Aufwand einer gewiſſen Willens⸗ 
kraft von dem holden Sauber des duftigen, zarten Tongeſpinſtes 
los, ſtellen es gleichſam hin als ein Bild, von deſſen Reiz 
ſich der Beſchauer eine Weile lang hingeriſſen fühlt, dem er 
ſich aber ſchließlich entziehen muß. 


Op. 10. Nr. 11. Es- dur 


Nr. 11. Es-dur 

Aufbau: 

| (Essdur, F=moll, Es: 

I. A) Takt 1—16. 8+8 Tatte j dur, F-moll, Es-dur 

| nach Ces⸗dur). 
(Ces⸗dur, Des- moll, 
Es-moll, Ces⸗dur, 
Aszmoll zum Orgel- 
punkt auf B). 
(Es⸗dur, F-moll nach 
III. A) - 33 - 54. 11711 Es⸗dur, abgelenktdurch 

| Trugſchlüſſe). 


Ein ſerenadenartiges Stück, deſſen techniſche Eigenart ein 
weitgriffiges Arpeggieren der Akkorde in beiden Händen ift. 
In dieſer Hinſicht klaviertechniſch ganz neu. Man kann getroſt 
die geſamte Klavierliteratur bis 1830 durchſehen ohne ein 
einziges Stück zu finden, das auch nur annähernd jo weitge- 
ſpannte arpeggierte Akkorde auf breitere Strecken aufzuweiſen 
hat. Ab und zu findet ſich derartiges bei Weber, aber nur 
ſtellenweiſe, mehr zufällig, nicht jo ſyſtematiſch. Chopin hat 
hier in der Tat dem Klavier neue, bezaubernde Klänge ent⸗ 
lockt, die auf ſeiner weitgriffigen Spielart überhaupt beruhen. 


I. A) (Takt 1—16). Ulangwirkung etwa ähnlich einem 
Flötenſolo begleitet von kurz arpeggierten Harfenakkorden, 
mit gehaltenen Horn-Pedaltönen eingemiſcht, tiefen Kontra- 
baß⸗Pizzicati von vier zu vier Takten. Phraſiert man gemäß 
den in den erſten 16 Takten angezeigten legato-Bogen, ſo 
wird die Ausführung zwar klavieriſtiſch handlicher, es leidet 
jedoch der muſikaliſche Sinn der Melodie, die etwa die folgende 
Phraſierung verlangt, der ſich nach Möglichkeit zu nähern 
ein nicht leicht zu bewältigendes pianiſtiſches Problem iſt: 


II. B) - 17-32. 8+8 
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II. B) (Takt 17—32). Die reiche Modulation wird klar 
erſichtlich aus folgender vereinfachenden Skizze, die gleichzeitig 
die in den Ausgaben etwas flüchtig geſtellten legato-Bogen 
richtigſtellt: 


Ces: 1 nach As-moll as: I 
— |— 
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Die Symmetrie der Tonarten ſei nicht überſehen. Es werden 
nacheinander durch Modulation erreicht die Tonarten: 


1 Notiert man ſich dieſe Folge muſikaliſch, ſo 


tritt die Symmetrie klar hervor: 


I NN Te eng 


Takt 21 in manchen Ausgaben (3. B. der von Reinecke bei 
Breitkopf u. Härtel) durch Druckfehler entſtellt. Die letzten 
Achtel des Taktes in der rechten Hand ſollen wohl heißen: 


anſtatt: 


Takt 23, 24 beachte man die prächtige volle Klangwirkung 
des crescendos durch Verdreifachung der Melodielinie in 
drei verſchiedenen Oktaven, wie man im Orcheſter bisweilen 
Geigen und Flöten, Klarinetten und Hörner, Fagotte und 
Celli in drei Oktaven die Melodiephraſe ſpielen läßt. Un⸗ 
mittelbar nach dieſem klanglichen Schwerpunkt von Takt 25 
an das liebliche Gegenſpiel beim dolce: wie Dialog zwiſchen 
Oboe und Flöte in den Takten 25 und 26, 27 und 28. 


III. Die Repriſe (Takt 33—54) hält ſich zunächſt an den 
erſten Teil A, den ſie mit geringfügigen Abweichungen wieder⸗ 
holt. Von Takt 40 an bis Takt 44 erſte Erweiterung des 
8 taktigen Satzes auf 11 Takte durch eingeſchobene Sequenz. 
Dadurch wird der Eintritt des Es⸗dur (Takt 44) wirkſam, 
durchaus im Sinne der Repriſe hinausgeſchoben. Die ſo ver⸗ 
zierte Essdur-Kadenz fei hier in vereinfachender Zuſammen⸗ 
drängung des Weſentlichen dem Derjtändnis nahe gebracht: 
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Als Coda kann der Abſchnitt Tatt 44—45 gelten. 

Takt 44—48 dolcissimo entſprechen den Takten 25—29 
im Teil B. Nur jetzt im Sinne der Coda Orgelpunkt auf 
der Tonika Es, während vorher nach Art der Mittelſätze der 
Orgelpunkt auf der Dominante B ruhte. Bewundernswert 
die zarte Farbenverteilung, die „Inſtrumentierung“ ſozuſagen 
Sg Coda, die beim Vortrag natürlich zur Geltung kommen 
oll. 

Takt 44 und 45, 46 und 47 wiederum der Dialog zwiſchen 
Oboe und Flöte mit Harfenbegleitung, dazu noch ein weicher 
und voller Halteton des Horns. Takt 48 und 49, 50 und 51 
kommen die verſchiedenen Regiſter des Ulaviers ins Spiel, 
vom höchſten Diskant Oktave um Oktave in den Baß leitend, 
dabei wiederum vom forte der Takte 48, 49, dem sforzato 
des Taktes 50 klanglich entzückender Abſtieg ins piano und 
smorzando. Mit rauſchenden, vollen, ſtarken und glänzenden 
Arpeggien (Takt 52—54) ſchließt dies bezaubernde Klang» 
gedicht ab. 
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urch Dorhalte, Halte⸗ 


9 
töne und Durchgangsnoten. 


Nr. 12. C-moll 


Aufbau: 
I. A) Tatt 1—28. 8 Tatte Einleitung | KC e BAT, 


+(2+8)+(2+8) Latte] Cmoll, B-dur). 
De Fiss 
U. ) . 29-41. 44444 Tatte ea 1 


Eingeſchobene Trugſchlu 
in den anderen gleitend 


Es=moll, F-moll, 
C- moll). 
(C⸗-moll, G⸗dur, 
Fzdur, F-moll, 
III. A) = 41—84. 8 C. Einl. +(2+ 8) J C:moll, Ges⸗ 
+(2-+4)+12-+8 Tatte D F=moll, Fesz 


| 
| 


dur, Es-moll, Ess 
dur, Cmoll). 


Gehört zu der Gattung pathetiſcher, leidenſchaftdurchwühlter 
Stücke, für die Beethoven in der Cis-moll-Sonate, der 
HAppaſſionata und anderwärts gewaltige Vorbilder aufge⸗ 

Leichtentritt, Chopins Klavierwerke II. 10 
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ſtellt hatte. Rein als pianiſtiſches Problem angeſehen, gibt 
Chopin in dieſem gewaltigen Stück eine pathetisch beredte, 
eindringlich deklamierte, heroiſche Melodie in Oktaven in der 
rechten hand, begleitet von einem wild andringenden, 
ſtürmiſch auf und ab flutenden Schwall von ;';-Pajjagen 
der linken hand. Der Melodie das rechte Pathos, die ge⸗ 
hörige Wucht, der Begleitung die packende Wut des Anpralls, 
das raſtlos drängende Wogen zu geben, ift die virtuos an- 
ſpruchsvolle Aufgabe des Stücks. Galſton bemerkt mit Recht, 
daß der part der rechten Hand in ſeiner Schwierigkeit gemein⸗ 
hin unterſchätzt wird, daß man öfter eine virtuos beherrſchte 
Wiedergabe der Baßpartie, der „Begleitung“ hört, als eine 
die letzte Intenſität und dröhnende Kraft herausholende Wieder⸗ 
gabe der auf den eren Blick „leicht“ anmutenden Oktaven⸗ 
melodie der rechten Hand. 

I. (Takt 1—28). Die Einleitung (Takt 1—8) gehört zu 
jenen dominantiſchen Anfängen, die Chopin mit packender 
Wirkung bisweilen anwendet. Bei den Mazurken und be⸗ 
ſonders bei der großen As⸗dur-Polonäſe ijt von dieſer 
unregelmäßigen Art des Anfangs ſchon die Rede geweſen. 
Bei der vorliegenden Etüde erinnert der Anfang, wie über⸗ 
haupt die ganze Konzeption an das Finale der Beethovenſchen 
„Appaſſionata“⸗Sonate. Chopins Staktige Einleitung ſetzt 
unvermittelt auf dem Dominantſeptakkord ein, breitet in der 
Art eines ſtark (bis auf 8 Takte) verlängerten Auftakts den 
Dominantklang weit aus, ſo die Spannung erhöhend, und dem 
endlichen Eintritt der Tonika im 9. Takt eine beſondere 
Wirkung ſichernd. Die 8 Takte find keine abgeſchloſſene Periode, 
ſondern ein Halbſatz, der von 4 eigentlichen Takten auf 8 ge⸗ 
dehnt iſt. Man kann die 8 Takte folgendermaßen auf 4 zu⸗ 
rückführen: 


Anfang auf dem 
4. Takt: 5 


8.1. Takt. uſw. 


Durch die Verlängerung auf 8 Takte wird Raum gewonnen 
für den weiteren Wurf der rollenden Baßfiguren, die erſt 
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in der breiten Aufrollung die Gewalt ihres Abſturzes erhalten. 
Gleichzeitig wird auch die Melodie der rechten Hand durch 
die eingelegten langen Paujen zwiſchen den einzelnen Phraſen 
in der Deklamation ſchärfer und ſpannender. Sofort nach 
Gewinnung der Tonika verwandeln fih die abſtürzenden 
Baßfiguren in regelmäßig auf und abwärts flutende Wellen⸗ 
figuren. Das Bild ſich ſchäumend überſchlagender, raſtlos 
heranrollender Meereswogen liegt nahe. Galſton macht die 
gute Bemerkung, daß man beim Vortrag das natürliche 
crescendo und diminuendo in jedem Tatt fo zu modifi⸗ 
zieren habe, daß der Gipfel des crescendo nicht auf der 
höchſten Note, wie man leicht glauben möchte, liegt, ſondern 
Ion ein wenig früher, jo daß die höchſte Note bereits in der 
Diminuendo- Strecke liegt. Die dynamische Figur wäre dann 


nicht einfach ſo: 


cresc. dimin. dimin 


ur ER” a R 


ähnlich dem Bild der fih überſchlagenden Wogenkämme. 


Die pathetiſche Melodie der rechten Hand wird charakte⸗ 
riſiert durch die punktierten Rhythmen des Ruftakts und den 
langhallenden ſtarken Taktteil. Beethoven hat vielleicht als 
erſter den pathetiſchen, heroiſchen, tragiſchen Eindruck dieſer 
muſikaliſchen Gebärde mit vollem Bewußtſein des öfteren 
ausgenutzt, jo etwa im Trauermarſch der Eroica-Symphonie, 
im erſten Satz der Neunten Symphonie, in der Einleitung 
der letzten Klavierfonate op. 111 ujw. Chopin nimmt dieſe 
Anregungen mit wachem Ohr auf und holt aus demſelben 
Schacht neue Schätze herauf. Wagners pathetiſche Melodie⸗ 
bildung bedient ſich dieſer Weiſe mit einer Vorliebe, die faſt 
ſchon zur Manier ausartet. Die Trauermuſik aus der „Götter⸗ 
dämmerung“ 3. B. gehört in Melen Zuſammenhang, wie auch 
viele Stellen im Nibelungenring, Triſtan und Jſolde, Parfifal 
uw. Auch Ciſzt hat diefe für das 19. Jahrhundert in der 
Muſik fo bezeichnende Melodiebildungswurzel in der mannig⸗ 
fachſten Art angewendet. 

10* 
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II. (Takt 29—41). Einteilung 8+4 Tatte. 


Die harmoniſchen Sujammenhänge und der melodiſche Bau 
dieſes Mittelteils werden durch den folgenden Auszug Hor, 


Fis-moll: I 


Übergang von B-dur Gis-moll: I V 
(reines Moll) — 


nach Gis-moll vers moll 
mitten Durchgangs- (reines moll) .. 
tönen im Baß. 


enharmoniſch Trugſchluß 
gleich as, a, von Des V 
es, ges nach 


| 


| 
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= 
U 

EE SE SS = 
u 


v —— 
=cis; I V =DesV Es: V 


Des: v 


i Trugſchluß 
nach f: V 
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Die innere Logik dieſes harmoniſchen Gefüges wird noch 
evidenter, wenn man aus dieſem Auszug die Folge der er⸗ 
reichten Tonarten noch einmal herauszieht. Es ergeben ſich 
dann zwei ineinandergreifende Tonarten-Reihen im Quinten- 
abſtand, jede ſtufenweiſe ab- und aufwärtsſteigend, die obere 
in der neuerdings (durch Debuſſy beſonders) häufig vers 
wendeten Ganztonreihe: B, Gis-As, Fissges, Gis⸗as, B, 
C, die untere von es über des abſteigend in die aufwärts⸗ 
klimmende C⸗dur- Skala: 


RE EE 


| 


— E 


Im melodiſchen Aufbau bemerkenswert das unerwartete 
Abbrechen der Sequenzenkette Takt 35. Die Wirkung als 
werde Kraft geſammelt, tief Atem geholt, ein Anlauf ge⸗ 
nommen für das mit mächtigem sforzato einſpringende F-moll 
in Takt 37, das gerade durch die 1½¼ Takte lange Paufe in 
der rechten Hand den Anjchein einer gewaltigen Kraftäußerung 
erhält, und in der Tat dem Spieler auch eine größere Kraft- 
entfaltung ermöglicht. Weiterhin iſt im Part der linken Hand 
der Wechſel der Figuren (bei nie ausſetzender Bewegung 
und eigentlich kaum veränderten Rhythmen) bewundernswert. 
Das ganze Stück bedient fih 8 verſchiedenartiger Figuren, die 
hier von a bis h einander gegenübergeſtellt, die Mannigfaltig⸗ 
keit auch des techniſchen Materials anſchaulich machen: 
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c) auf die Hälfte der Zeit, aber taum im räumlichen Um- 
fang verkürztes auf und ab fliegendes Arpeggio. 

d) eigentümliche neue, bei Chopin meines Wiſſens zum 
erſten Male auftretende enggeführte chromatiſche 
Paſſage, Unter- und Obertaſten einander gleichſam 
auf die hacken tretend, wie keuchend aufwärts klimmend 
und rennend. 

e) andere Variante eines zeitlich kurzen, aber weit- 
räumigen Arpeggio. 

f) ein zackig hin und her ſpringendes Arpeggio, im erſten 
Takt aufwärts, im zweiten abwärts gerichtet. 

g) nach großem Sprung glatt abwärts fließende Figur. 

h) breit aufgerolltes mit diatoniſchen Swiſchennoten unter, 
miſchtes Arpeggio, erft auf-, dann abwärts gejpannt. 

III. Die Repriſe (Takt 41—84) wiederholt zunächſt die 

8 Takte der dominantiſchen Einleitung, und bis Takt 64 auch 
den erſten Hauptteil mit einigen Varianten in der rechten 
Hand, die der pathetiſchen Melodie den redenden Ausdruck 
verſtärken, wie 3. B.: 


Ähnliche Unterſchiede Takt 15, 16 und 55, 56. 
; i Don Tatt 64 an geht der dritte Teil feine eigenen Wege. 
a) eckig in kurzen Sprüngen mit ſchwerem Lauf abſtürzend. l Anjtatt des nun folgenden B⸗dur im erſten Hauptteil wird 
b) die ſchon erwähnte auf und ab ſteigende Arpeggio- jetzt nach Kusweichungen über Ges⸗dur, F-moll, Feszdur, 
Wellenlinie. i Eszdur die C-moll-Hadenz breit feſtgelegt. Das bis dahin 
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das ganze Stück beherrſchende Pathos wird nunmehr aufge- 
geben. Die ehernen ſtraffen Rhythmen löſen ſich. Im piano, 
smorzando, sotto voce, pianissimo, rallentando ver- 
rinnt die brauſende Flut der Töne. Die Frage erhebt ſich: 
Wie bricht man einen ſo gewaltig brandenden Schwall von 
Tönen, wie führt man natürlich und überzeugend ein ab⸗ 
ebbendes piano herbei? Chopin gibt eine meiſterliche 
Cöſung der kompoſitionstechniſch ſchwierigen Aufgabe dadurch, 
daß er die eigentlich 8 taktige Melodie auf das Doppelte, 
16 Takte verbreitert. Die folgende Gegenüberſtellung möge 
den Sinn der Chopinſchen Molodiebildung klarmachen. (Siehe 
Notenbeiſpiel S. 153.) 

Spielt man die normale Staktige Faſſung b), jo wird man 
bemerken, daß ein diminuendo dabei unmöglich iſt, man 
vielmehr bei den ſtraffen marſchartigen Rhythmen, beim forte 
und der pathetiſchen Deklamation bleiben muß, wenn man 
nicht gegen die Elemente des muſikaliſchen Ausdrucks ver- 
ſtoßen will. Wieviel Chopins Stück durch den ſo unerwartet 
ins piano abbiegenden letzten Teil gewinnt, iſt nicht ſchwer 
erſichtlich. Takt 73 und 74 nochmals Eintritt der oben unter 
d) angeführten chromatiſch aufwärts wühlenden, ſich nochmals 
windenden und einbohrenden Figur: Liſzt hat von ſolchen 
Stellen mancherlei Anregung zu feiner figuralen Technik 
gewonnen. 

Das Stück im piano melancholiſch verſickern zu laffen wider- 
ſtrebte wohl der es beherrſchenden Idee. So bekräftigt Chopin 
dieſe Grundidee und gewinnt zugleich einen packenden und 
erſchütternden Schluß, indem er nach dem pianissimo in den 
vier Schlußtakten noch einmal fortissimo oder appassionato 
im ſtärkſten Klangkontraſt die Anfangsphraſe von der Höhe 
der Klaviatur ſechs Oktaven hinabſtürzen läßt und mit macht⸗ 
vollen Akkordſchlägen in der Tiefe die gewaltige Tondichtung 
abbricht. 
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a) Chopins Faſſung. 


b) Zuſammendtängung auf den normalen Achttakt. 
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12 Etüden. op. 25 
Erſchienen 1857 


Nr. 1. As-dur. Allegro sostenuto 


Aufbau: | 
I. A) datt 1—16. 8+8 Tatte pagre 3 
(Fzmoll, As⸗dur, C+ 
II. B) 17-56. 9+10 +- idur, Asdur, Des-dur, 
B⸗moll nach As⸗ dur). 
III. A) 37-49. 86 > (Assdur). 


Eine ſingende Sopranmelodie von leiſe wogenden Arpeggien 
getragen. An und für ſich eine Satzweiſe, die bei ihrer emi⸗ 
nenten Klaviermäßigkeit nicht gerade als Chopinſche Entdeckung 
gelten kann. Nichtsdeſtoweniger hat Chopin in dieſem poeſie⸗ 
erfüllten Stück einen traditionellen Gedanken jo individuell 
variiert, daß wohl kein Komponijt, außer Chopin, das Stück 
gerade ſo wie es iſt hätte ſetzen können. Schumann erzählt 
in ſeinen Schriften von dem bezaubernden Eindruck, den er 
empfing, als er Chopin ſelbſt dieſe Etüde ſpielen hörte: 
„ .. mehr ein Gedicht als eine Etüde. Man irrt aber, wenn 
man meint, er hätte da jede der kleinen Noten deutlich hören 
laſſen; es war mehr ein Wogen des As⸗dur- Htłordes, vom 
pedal hier und da von neuem in die Höhe gehoben, aber 
durch die Harmonien hindurch vernahm man in großen Tönen 
Melodie, wunderſame und nur in der Mitte trat einmal neben 
jenem Hauptgeſang auch eine Tenorſtimme aus den Akkorden 
deutlicher hervor.“ 

I. A) (Tatt 1—16). Beim Studium dieſer Etüde überjehe 
man nicht eine Eigentümlichkeit in der Kufzeichnung des Baf- 
parts: gewiſſe tiefe Noten find dicker gedruckt als die übrigen. 
Es ſind dies die Träger des Harmoniewechſels, denen vor⸗ 
zugsweiſe eine füllige, nachdrückliche Betonung zukommt; 
gleichſam die Kontrabaßtöne, während die übrigen Baßnoten 
vom Cello allein zu ſpielen wären. Die Melodieführung des 
erſten Hauptteils, 8+8 Takte durchaus regelrecht nach dem 
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Schema: leichter Takt, ſchwerer Takt abwechſelnd. Das leichte 
Anſchwellen beim Einſatz des 2., 4., 6., 8., 10., 12., 14. Taktes 
iſt alſo durchaus dem Bau der Melodie angemeſſen. Weniger 
korrekt iſt die Schreibweiſe des Originals, was die Phraſierung 
angeht, indem ſämtliche legato-Bogen ungenau geſtellt find. 
Die natürliche Phraſierung verläuft folgendermaßen, mit 
Atemholen vor dem vierten Viertel jedes zweiten Taktes: 


leicht ſchwer leicht ſchwer 
F TaS A 


In ihrer einfachen Harmonik bieten die erſten 16 Takte 
keinerlei Schwierigkeit: Die Haupttonart As⸗dur moduliert 
über Des⸗dur (Takt 5) und Fsmoll (Takt 6) nach der Domi- 
nante Eszdur (Tatt 7, 8); dann Rückkehr nach der Tonika 
As (Tatt 9—12). Das über Des erreichte C⸗dur (Tatt 14) 
ift jetzt nicht mehr als Dominante von Fzmoll aufzufaſſen, 
wie an der korreſpondierenden Stelle vorher (Takt 6), ſondern 
wird durch die Kadenz (Takt 15, 16) als C⸗dur bekräftigt. 


II. B) (Takt. 17-36). Die eigentlichen Schwierigkeiten 
für das Derjtändnis der melodiſchen Monſtruktion liegen in 
dieſem Mittelteil. Er umfaßt zwei Abſchnitte, 9 7 10 Takte, 
von denen beſonders der erſte ſchwer verſtändlich iſt, wohl⸗ 
gemerkt für diejenigen nur, die ſich nicht damit zufrieden geben, 
mit dem ſogenannten „muſikaliſchen Gefühl“ allen Schwierig⸗ 
keiten der vollendeten Interpretation zu entgehen. Wer aber 
die Ceidenſchaft der künſtleriſchen Vollendung kennt, wird zu 
würdigen wiſſen, was es bedeutet, ob man ſo oder anders 
zu phraſieren hat, ob hier oder da ein „leichter“ oder 
„ſchwerer“ Takt, eine geringere oder gewichtigere Betonung 
anzunehmen ſei. Das Geheimnis der vollendeten Wiedergabe 
beſteht in möglichſter Klarheit der Einſicht, verbunden mit 
vollkommen beherrſchter Mechanik des Spiels, die erſt die 
Möglichkeit gibt, tiefe Einſichten hemmungslos dem Ohr 
darzuſtellen. So werden viele Spieler zweifellos überraſcht 


ſein, zu hören, daß in dieſen neun Takten ungewöhnliche 


x 
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Schwierigkeiten liegen. Hat man fie jedoch erft einmal bemerkt 
und ſchließlich überwunden, dann iſt der Gewinn eine Klar⸗ 
heit der Kontur, ohne die man nicht an die Seele eines ſolchen 
melodiſchen Gebildes herankommt. 

Die Frage: welche Tatte find als leichte, welche als ſchwere 
anzunehmen? gibt den Schlüſſel zur Cöſung der Schwierig⸗ 
keit. Da es nun zur Beſtimmung der leichten und ſchweren 
Takte keine Handhabe gibt, die in allen Fällen ſichere und 
bequeme Antwort ermöglicht, fo ift nur aus genauer Nad- 
prüfung eines jeden einzelnen Falles ein brauchbares Ergebnis 
zu erreichen. In unſerem Falle ergibt ſich aus näherer Be- 
trachtung, daß die im zweiten Tatt zuerſt auftretende Phraſe 
mit ihrer abſteigenden Tendenz den eigentlichen melodiſchen 
Kern des ganzen Stückes ausmacht: 


ee Ne ie 
leicht ſchwer 


Dieſer 2. Takt als Antwort auf den erſten iſt unzweifel- 
haft ſchwer. Man wird bemerken, daß dieſe melodiſche 
Geſte: -= —— in der Tat den melodiſchen Inhalt des 
Stückes ausmacht, in vielerlei Abwandlungen, bisweilen in 
der Umkehrung aufwärtsſteigend, und daß die übrigen Takte 
zu dieſer Phraſe nur als Derbindungsglieder fungieren, daß 
fie „leicht“ find, während die eigentliche Fülle, die Konzen⸗ 
tration des Ausdruds auf den genannten „ſchweren“ Takten 
liegt. Wo immer alſo die Phraſe: 


En 


erſcheint, wird man einen ſchweren Takt anzunehmen haben. 
Phrafiert man nun die Takte 17—49 dieſer Einſicht gemäß 
fo, daß die genannte Phraſe immer auf den Taktanfang fällt, 
jo erhält man ein vollkommen klares Bild der Gewichts- 
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proportionen der einzelnen Takte, der „Ausdruck“ der Stelle 
wird deutlich, die Schönheit und die geniale Konzeption der 
Stelle tritt zutage. Ich leſe alſo, als ob die Stelle folgen⸗ 
dermaßen notiert wäre. 
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Erinnert fei daran, daß „ſchwer“ und „leicht“ nicht ohne 
weiteres mit forte und piano identiſch iſt. Es gibt ſchwere 
Takte im piano und leichte im forte. Immer beziehen ſich 
dieſe Ausdrüde nur auf das Gewichtsverhältnis aufeinander⸗ 
folgender Takte zueinander. Als Beſonderheiten der eben 
mitgeteilten Faſſung wären hervorzuheben: 1. Ablöſung des 
glatten $- durch 3-Taft an vier verſchiedenen Stellen. 2. Die 
Häufung von vier ſchweren Takten mit Auslafjung der leichten 
Takte bei der Stelle Takt 22—25, wohlgemerkt diesmal ſchwere 
Takte im piano; als Folge das reizvolle Zögern der Phraſe. 
3. Neue häufung von ſchweren Takten bei der Stelle 
Takt 32—35, diesmal im forte und crescendo; als Folge 
die Steigerung zum Gipfelpunkt des ganzen Stückes, Takt 35, 36. 
4. Der bewundernswerte Abſtieg von dieſem höhepunkt bis 
zum ppp am Schluß. Wie fein abgewogen das 6 taktige auf 
und ab wogende As-dur-Arpeggio am Schluß gegen den vor- 
hergehenden 3⸗Takt (Takt 42 und 43 des Originals)! Das 
ganze ein Meiſterſtück harmoniſch abgewogener melodiſcher 
Konſtruktion. Die entzückend reine, wohltuende Wirkung wäre 
ohne das bei Chopin kundgegebene feine Ohr für die Gewichts⸗ 
proportionen und das gegenſeitige Cagenverhältnis der me⸗ 
lodiſchen Konturen nicht möglich geweſen. 

Es ſei nun als Gegenbeiſpiel noch verſucht, die Stelle 
Takt 17—36 auf die normale Achttaktigkeit zurückzuführen. 
Ein Vergleich dieſer „korrekten“ aber trockenen und inſpirations⸗ 
loſen Phraſe mit Chopins Dehnung auf 9 Takte nach feiner 
Schreibweiſe wird auch die Schönheit und Ausdruck der Cho- 
pinſchen Melodie beſſer begreiflich machen: 
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ſchwer leicht ſchwer 


Gegenüber den ſoeben erörterten melodiſchen Eigentümlich⸗ 
keiten dieſer Etüde verlangen die übrigen Faktoren ihrer 
Wirkung nur kurze Andeutung zum Derjtändnis. 

Der Mittelteil B (Takt 17ff.) bringt neue, wirkſame Klang⸗ 
färbung dadurch, daß die Oberſtimmen⸗Melodie aus der höheren 
Sopranregion in den Mezzoſopranbereich herabgeſetzt iſt und 
daß mit außerordentlich ſchöner Wirkung eine Tenormelodie 
das Solo auf eine Weile zum Duett umgeſtaltet. Die Harmonik 
iſt leicht verſtändlich: 


Takt 17, 18 F-moll 
19, 20 ren Sequenz in Terzabſtand. 


21, 22 C-moll mit Fortſetzung in C⸗dur. 


C⸗dur mit Übergang nach KHlustauſch von 


; te gleichnamigen 
Armoll, Sortſetzung in Asdur| or u. Dur. 


25 Modulation von A⸗dur nach As⸗dur durch 
enharmoniſche Verwechſlung: 


25, 24 


enharm 
Derweil. =As:IV IV 


Durchg. 
Akt. 


— eee 


uſw. gedehnte 
v As-dur-Radenz. 
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Op. 25. Nr. 2. Presto. F-moll 
Aufbau: 
jEemoll,As 
I. A)Tatt 1—34. (8+7)-+4+(8+ 7) Tatte dur, F-moll, 
As⸗ dur). 
(As⸗dur, Be 
8+8 moll,Czdur, 
Fzmoll). 
III. A) > 51—69. 8+(8+4) - (F-moll). 


Schönes Beiſpiel einer eleganten und wirkungsvollen Be⸗ 
handlung des zweiſtimmigen Klavierſatzes. Das Pedal tut 
natürlich das ſeinige, um der faſt durchwegs ſtreng zwei⸗ 
ſtimmigen Schreibweiſe den kinſchein der Mehrſtimmigkeit 
hier und da zu geben. Das techniſche Problem beſteht in 
der Gegenüberſtellung einer graziös dahineilenden ⸗Triolen⸗ 
Figur, eines moto perpetuo in der rechten Hand und eines 
Baſſes in Diertel-Triolen. Alfo Taktmiſchung: 


JJ rechts 


II. B) . 35—50. 


d d links 


— 


Ein ſehr häufiger Fehler ijt die Einteilung der t-Triolen= 
Figur in 3X2, anſtatt 2X3 Atel. Aljo nicht: T7777. 
Bei ſehr raſchem und virtuos ausgeglichenem Spiel gleitet die 
Figur allerdings in ſo biegſamem und raſchem Fluß dahin, 
daß man weder die Einteilung 3942, noch die 2X3 deutlich 
wahrnimmt, ſondern nur jenen perlenden Cauf der Töne, wie 
einen leiſe murmelnden, ſprudelnden Schwall, hier und da 
jedoch anſchwellend, dann wieder abnehmend in Tonjtärte. 
Der Eindruck des Ganzen idylliſch. Schumann, der von Chopin 
dieje Etüde ſpielen hörte, beſchreibt feinen Eindruck folgen- 
dermaßen: „Er kam alsbald zur anderen in F⸗-moll, die 
zweite im Buch, ebenfalls eine, in der ſich einem ſeine Eigen⸗ 
tümlichkeit unvergeßlich einprägt, ſo reizend, träumeriſch und 
leiſe, etwa wie das Singen eines Kindes im Schlafe.“ 

Es ähnelt diefe Bewegung dem Tiden einer Taſchenuhr. 
Man kann aus ihrem völlig gleichmäßigem Gang jeden be- 
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liebigen Takt heraushören, ſowohl 2- wie zteiligen Takt, 
aber auch unregelmäßige 5-, 7teilige Takte. Ahnlich viel- 
deutig wie die Takteinteilung dieſer Figur ift auch ihr melo- 
diſcher Inhalt. Die bezaubernd kapriziöſe Grazie dieſes 
Stückes beruht wohl darauf, daß man aus der Oberſtimme 
ganz verſchiedene Melodien nach Belieben heraushören kann, 
etwa fo, wie man in einem Tapetenmuſter nach dem termiz 
nus technicus der Pfiychologen eine Menge verſchiedener 
Figuren „apperzipieren“ kann. Es ſeien hier nur ein paar 
ſolcher zu apperzipierenden Melodien angeführt, die ſich nach 
Belieben vermehren ließen: 
Presto 


Celchtentritt, Chopins Klavierwerke II. 
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Zumal die letzte Faſſung d ift aufſchlußreich über die Art 
der Melodiebildung dieſes Stückes. Ein Gleiten, Kreiſen und 
wirbeln um einen Hauptton, und am Ende ein entſchiedener 
Sprung, der zu einer neuen Baſis führt, von der aus im fol 


genden Tatt fih das nämliche Tonſpiel wiederholt: 


während dieſe melodiſche Formel im erſten und dritten Haupt» 
teil A immer einen vollen Tatt beanfprudtt, erhält der 
Mitteljag B (Tatt 35ff.) feinen neuen Heinen Reiz dadurch, 
daß die bewußte Formel, nunmehr auf die Hälfte verkürzt, 
in jedem Takt zweimal vorkommt: 


Bere 


Was die Gewichtsverhältniſſe der einzelnen Tatte guein- 
ander angeht, fo tann tein Sweifel jein, daß es fih hier um 
die ungewöhnlichere Taktordnung: „ſchwer⸗ leicht“ handelt, 
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wie im Schema oben ſchon angedeutet iſt. Alſo ſtärkere Be⸗ 
tonung des 1., 3., 5., 7., dagegen die geradzahligen Takte ge- 
ringer betont. Dieſe Gewichtsverteilung wird ſich in dieſem 
Falle hauptſächlich in der linken Hand abſpielen, die ihren 
Gang unerſchütterlich nach der Ordnung „ſchwer⸗leicht“ 
durchführen ſollte, unbeirrt durch gelegentliche crescendi 
oder diminuendi der rechten Hand, die keineswegs das dy⸗ 
namiſche und rhythmiſche Gleichgewicht des Stückes umſtür⸗ 
zen dürfen, ſondern nur gleichſam ein ſcherzhaftes Spiel mit 
der Balance treiben. So werden fih alfo die < — in 
Takt 3 und 4, 11 und 12 uſw. nur auf die rechte Hand be: 
ziehen; die linke folgt ihrem eigenen rhythmiſchen und dyna- 
miſchen Geſetz und braucht die crescendi und diminuendi 
der rechten Hand nicht mitzumachen. 


In der Konjtruftion find bemerkenswert die Punkte Takt 16, 
35. 

Takt 16 ijt gleichzeitig Schlußtakt der erſten 16 taktigen 
Periode und Anfangstatt des folgenden A tattigen Übergangs 
von Assdur zurück nach F-moll. Alfo Kuslaſſung eines 
Taktes durch Verkettung, Übergreifen ineinander der Schluß⸗ 
und Anfangsglieder. Anſtatt 8 8 4 Takten des normalen 
Baus hier nur 8+7-+4 Tatte. Es findet hier alfo (Takt 
15—20) eine ſehr wirkungsvolle häufung von ſchweren Tat- 
ten ſtatt. Ganz ähnlich Eliſion eines Taktes beim Eintritt 
des Mittelteils B (Takt 35), jo daß der Abſchnitt Takt 20 — 35 
nur 15 Takte zählt anſtatt 16. Dieſes Mittelſtück 


B) ift wirkſam herausgehoben durch feine ſchon angedeu- 
tete motiviſche Eigentümlichkeit (motiviſche Formel zweimal in 
jedem Takt), durch feinen ſequenzenmäßigen Aufitieg von 
der As-dur-Slähe nach B-moll und C-dur, in 2tak⸗ 
tigen Abjtänden, verbunden mit crescendo. So wird der 
dynamiſche Gipfelpunkt des ganzen Stücks beim C⸗dur 
(Takt 43, 44) erreicht. Takt 45 beginnt ein Echo des vor- 
hergegangenen laut hallenden C=dur, ein Ataftiges smor⸗ 
zando leitet zur Repriſe des Hauptteils A (Takt 51) über. 
Das crescendo Takt 36—43, weil im Konjtruftionsplan 
begründet, bezieht ſich diesmal auf beide hände. 

KZ 


164 Die Etüden 


Der dritte Teil (Tatt 51—69) entſpricht in Länge 
(8-+11 Tatte) genau den 19 Takten des Anfangs (Takt 1—19), 
bringt jedoch (Takt 62ff.) eine elegante und wirkungsvolle 
Abweichung von der früheren melodiſchen Cinie. 


Nr. 3. F- dur. Allegro 


Aufbau: 
I. A) Takt 1—16. 8+8 Tatte (F-dur). 
(Fzdur, Bzdur, 
Aszdur, Gzdur, 
II. B) = 17—48. 12+8+12 - {Fisdur, Hedur, 
Ezdur, Dzdur, 
Ciszdur, C⸗dur). 
III. A) e 49—56. 8 z 7 
(F⸗dur mit Aus- 
Coda = 57—73. 8+8 weichungen). 


Das klaviertechniſche Problem dieſer Etüde iſt eine im 
Grade verſchiedene, aber in der Art ähnliche Drehung beider 
Hände (die linke hand im größeren Winkel). Die Klang- 
wirkung gitarrenartig, leicht, graziös, wie gezupft, eine Art 
Klavier-pizzicato, aber legato, (während das pizzicato 
der Streicher faſt immer eine Art staccato iſt). Das reizend 
tofett Spieleriſche des Stückes liegt nicht nur in der Idee, im 
Motiv, ſondern auch in der Ausführung. In einer Reihe 
von Varianten zeigt dies Motiv feine Künſte des Drehens, 
Gleitens, Biegens, Springens. Sie feien hier angeführt, der 
Überſichtlichkeit halber alle auf denſelben Akkord F-dur zu⸗ 
rückgeführt. Die rechte hand in drei, die linke in zwei Varianten, 
die im Zuſammenſpiel in fünf verſchiedenen Zuſammenſtellungen 
erſcheinen, nämlich: 


Nr. 1 und 4. (Dem Spieler obliegt es aus dieſen fünf Kom» 
= 2 A. binationen ebenſo viele verſchieden glitzernde 


. Jund funkelnde Ulanggeſchmeide zu machen. 


3 
15. Su techniſchen Ubungszweden hat Godowily ` 
3 


5. noch eine Hülle anderer Varianten angegeben. 
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Leggiero. 


. (Cott 1) 
— (Talt 9) 
(Tatt 49) 


— (att 1) 


= (Tatt 29) 


; Beſonders merkwürdig und intereſſant ift die Konſtruktion 
dieſes Stückes, hinter deſſen einfacher Wirkung man kaum die 
ſeltſame Klanggeometrie vermuten wird, die hier aufgewie⸗ 
ſen werden ſoll. Betrachtet man das Stück nach dem oben 
angeführten dreiteiligen Ciedſchema A B A, fo bietet es 
nichts Auffallendes. Nähere Betrachtung zeigt indeſſen eine 
Derwidlung im Mittelteil B, indem von Takt 29 an das 
Hauptthema A vollſtändig wiederholt wird, nach Art einer 
Repriſe, jedoch nicht in der Haupttonart F⸗dur wie ge⸗ 
wöhnlich, ſondern in der entfernten Tonart H⸗dur. Alfo 
vermutet man eine Scheinrepriſe und erwartet baldiges Zu⸗ 
rückbiegen auf F⸗dur und Eintritt der eigentlichen Reprife. 
Anftatt deffen erſcheint der Teil B (von Takt 37 an) noch einmal 
wieder, jetzt in der fernen Tonart Fis⸗dur beginnend, an- 
ſtatt C⸗dur an der entſprechenden Stelle zuvor (Tatt 17). 
Erſt Takt 49 erſcheint die eigentliche Repriſe in F⸗dur. Es 
eg alfo der Mittelteil B in fih eine dreiteilige Liedform 
ar: 
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BEI 


A, B NA 


ER 

Der folgende melodiſche Auszug des ganzen Stückes zeigt 
zunächſt das faſt primitive, volksliedartige Weſen der Melo- 
die. 8taktige Perioden wechſeln ab mit 12taktigen, um 
4 Takte erweiterten Perioden. Die 1. und 2., 4., 6. Periode 
entſprechen einander, nur mit dem Unterſchied, daß die 
4. Periode in H⸗dur ſteht, die anderen in F-dur. Sie 
find alſo mit a und a! in Abkürzung gekennzeichnet. In 
ähnlichem Tonartenverhältnis ſtehen die ſonſt gleichen Perioden 
3 und 5, die dementſprechend mit b und b! bezeichnet find. 
Die Coda (7. und 8. Periode), als offenbares äußeres An- 
hängſel an die in ſich ſchon geſchloſſene Melodie kann bei der 
Unterſuchung des Aufbaus dieſer Melodie zunächſt außer Be⸗ 
tracht bleiben. Es ergibt ſich alſo für die eigentliche Melodie 
von Takt 1—56 das folgende merkwürdige Schema der 
Parallelismen und Symmetrien. (Siehe Notenbeiſpiel S. 167.) 

Noch ein anderes intereſſantes Formproblem erfährt in 
dieſem Stück (meiner Kenntnis nach ohne Seitenſtück in der 
Citeratur) eine geiſtvolle Cöſung. Man kann es zurückführen 
auf die Frage: 

Wie können zwei Melodien, die genau parallel miteinander 
laufen, aber von verſchiedenem Grundton aus, in verjcie- 
denen Tonarten, dennoch auf eine gemeinſame Tonart gebracht 
werden, ohne die geringſte Anderung der parallelen Richtung? 

Die Frage erſcheint auf den erſten Blick paradox, ebenſo 
wie die Frage, wie zwei miteinander in zwei Flächen parallel 
laufende Cinien dennoch in eine Fläche gebracht werden 
können, unbeſchadet der parallelen Richtung. 

Nimmt man zwei parallele Geraden oder Kurven F H und 
III Fi, fo ift es möglich, die eine in derſelben Ebene enden 
zu laſſen, in welcher die andere begann. (Siehe Figur S. 168.) 

Die beiden Kurven FH und H, E, find durchaus parallel 
und haben dennoch die Flächen FF, und H H, gemeinſam. 
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Periode (8 Tatte). 
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1. und 2. Periode (8+8 Tatte.) 


3. Periode (344 Takte). 
„Periode (8 Tatte). 
5. Periode (5x4 Tatte). 


72 
de 


6. Periode (8 Tatte). 


b) T. 17—28. 


a) T. 29—36. 
a) T. 49—56. 


a) T. 1—16. 
— 

bi) C. 37—48. 

7. 


6 
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Die Cöſung ift aber nur möglich unter der Dorausjegung, 
daß die Punkte H und H, gleichweit vom Schnittpunkt O 
entfernt ſind. Jede beliebige andere Parallele, z. B. X, Y 
würde nicht auf der Fläche F= F, enden. 


Dieſer Fall liegt in Chopins Etüde vor. Eine melodiſche 
Phraſe beginnt in F⸗dur und endet in H=dur (Tatt 17—29). 
Ihre genaue Wiederholung beginnt in Hzdur und endet 
wieder in der Anfangstonart F⸗dur. Jetzt wird die Wahl 
der fernliegenden Tonart für das E⸗dur⸗Stück verſtändlich. 
Nur die beiden Tonarten F und II ergänzen fih fo voll- 
ſtändig, jede andere Tonartenwahl hätte niemals ohne Auf- 
geben des ſtrengen Parallelismus zum Knfangspunkt F zu⸗ 
rückkehren können. Die Erklärung liegt darin, daß die Oktav⸗ 
ſtrecke F—F durch die übermäßige Quarte F—H genau 
halbiert wird. Man kann nur von II aus jede beliebige, 
urſprünglich von F ausgehende Phraſe jo wiederholen, daß 
ſie wieder auf F endet. Nähme man z. B. für die Melodie 
F—H eine Wiederholung von A aus, jo würde diefe Wie- 
derholung nicht nach F zurückführen, ſondern auf Dis enden. 
Es war daher nur durch die Modulation auf die übermäßige 
Quarte (d. h. die halbe Oktave) möglich, die Wiederholung 
dieſer Modulation auf der Tonika enden zu laſſen. 

Dieſe Modulationsordnung (ſonſt meines Wiſſens nach 
nirgends angewendet) würde es 3. B. ermöglichen, ein 


Op. 25. Nr. J. A-moll 


zweiteiliges Stück jo zu ſchreiben, daß der zweite Teil den 
erſten genau wiederholt, aber in anderen Tonarten, und daß 
man dennoch in der Tonika enden könnte. Alſo etwa: 

1. Teil Es A⸗dur, 

2. Teil A⸗dur — Es⸗dur. 

Eine ähnliche Wirkung erreicht Bach bisweilen auf Um⸗ 
wegen, wenn er 3. B. im E⸗dur-Präludium des Wohl: 
temperierten Klaviers (1), feinen 1. Teil von E- nach H⸗dur 
führt und am Schluß die genaue Repriſe von A- nach E⸗dur 
zurück. Dann iſt er freilich genötigt, ein Mittelſtück einzu⸗ 
fügen, das die Modulation vom Ende des 1. Teils, H⸗dur 
zum Anfang des Reprijenteils Asdur vollzieht. 

Die für das ganze Stück ſo charakteriſtiſche Tritonus⸗Be⸗ 
ziehung: F H deutet auch die Coda noch geiſtvoll an in der 
melodiſchen Wendung der Takte 60—62. Die Melodie ge⸗ 
hört zum Typ jener carillonartigen Weiſen (zumal im 
Teil A), dem man z. B. auch bei Händel begegnet in den 
„Harmoniſchen⸗Grobſchmied⸗ Variationen“, bei Brahms in dem 
bekannten Tiede: „Der Schmied“. Die einfachen gleich⸗ 
mäßigen Rhythmen, das non legato, die Quarten-, Quinten- 
und Oktavſprünge bedingen das primitiv Wirkſame dieſes 
Typs. i 


Nr. 4. A-moll. Agitato 
Aufbau: 
I. A) datt 1—18. 8+8+2 Tatte ees? ae 


(F⸗dur, Des⸗dur, 
| C- moll, Czdur bis 


II. B) . 19-39. 8+6+6 >» F-moll⸗dur nach 
A-moll). s 


. Ezmoll, 
Asmol)). 
E m. harmon. 
Auszierungen). 


III. A) 
Coda 


1. u. 2. Periode, (Notenbeijpiel zu S. 172.) I 
CH 


Takt 1—18. A z 
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esse = 
3. Periode. 8 
Tatt 19—26. 9 
22 a 
= 
4. Periode. 
Takt 27—32. p 
"e: se 2 WI ` 
F 
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5. Periode. 
Galt 3858. 
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6. u. 7. Periode. 
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Dies Stü ijt nahe verwandt mit der vorigen Etüde Nr. 3, 
indem es wiederum gitarrenmäßige Satzart hat und in der 
Melodik fih dem ſchon erwähnten Carillon-Typ annähert. 
Es gehört zu den wenigen Stücken bei Chopin, die aus dem 
staccato-Klang heraus erfunden find. Die techniſche Aufgabe 
ift: raſche, ſprungartige staccato-Griffe der linken hand als 
Begleitung zu einer Sopranmelodie, die durchwegs ſynkopiert, 
auch durch vielerlei kleine Klangwechſel ihr kapriziöſes Weſen 
zeigt. Dieſe kleinen Abwechſlungen find, wie Galſton hervor⸗ 
hebt, beſonderer Aufmerkſamkeit bedürftig, wie etwa das 
staccato der rechten hand (Takt 1—8), das legato mit 
staccato-Begleitung in einer hand (Takt 9— 14), das voll- 
griffige marcato in J (von Takt 19 an) untermiſcht mit 
marcato in Noten, das crescendo, und +} zugleich 
(Takt 25 ff.), das vollgriffige pianissimo Takt 31, 32, das 
forte marcato Takt 33 uſw. x 

Der melodiſche Auszug S. 170 vernachläſſigt der Uber- 
ſichtlichkeit halber die ſynkopiſche Schreibweiſe der Melodie 
und führt ſie auf ihre ſchlichteſte Faſſung zurück. 

Die 1. und 2. Periode von 16 Takten um 2 Takte auf 
18 Tatte gedehnt, durch das Echo Takt 17, 18. 

Die 3. periode (Takt 19—26) führt in regelmäßiger 
8 taktiger Faſſung in wirkſamer Steigerung zum klanglichen 
Höhepunkt, mit dem 

die 4. periode Takt 27 anhebt. Sie ift mit ihren ſechs 
Takten, darunter zwei Echotakten, von gedrungener Kürze, fällt 
gerade dadurch als höhepunkt ſtärker ins Ohr. 

Die 5. periode (Takt 33—38) wiederum auf 6 Takte 
verkürzt, bringt den Mittelteil B zu wirkſamem Ende durch 
das zögernde Wechſelſpiel der Töne Des und D in den Takten 
55—38. Erft der letzte Takt 38 reißt mit entſchiedener 
Wendung die Harmonik aus den B-Tonarten Des⸗dur, 
C=moll, F-moll wieder nach der Haupttonart A-moll zurück. 

Die 6. und 7. Periode unterſcheiden ſich von der 1. und 
2. Periode nur durch Varianten der Klangfarbe und durch den 
abweichenden Schluß, Takt 53 — 56, der mit der neapolita⸗ 
niſchen Sextakkordwendung: d, k, b die Asmoll»Kadenz würzt. 
Eine ähnliche Rolle ſpielt dies bauch in der Coda T. 61—64. 
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Nr. 5. E-moll. Vivace 
Aufbau: 


~ 
eal 


I. A) Tatt 1—44. 164+ 12 + 16 Tatte 


TO 


S 
2, 
CES 


— ve, 
Om 
* 
A 
E 
— 


II. B) . 45—97. 16 (12+8)+(16+1) C. 


N t Br) 


III. A) = 98—138. 16 +16 + 9 Tatte Gzdur, 
| Esmoll). 

Die dritte in der Reihe der gitarrenmäßig gezupften, auch 
in ihrem ſpieleriſch⸗koketten, zierlichen, eleganten und kapri⸗ 
ziöſen Klang verwandten Etüden. Das techniſche Motiv des 
Hauptſatzes iſt eine prall und elegant dahingeſchnellte kurze 
Figur in der rechten hand, zur Begleitung von weich arpeg⸗ 
gierten Akkorden in der linken hand. Mancherlei klangliche 
Variationen geben der Sigur Reiz und Abwechſlung. Man 
vergleiche daraufhin die Takte 1, 9, 17, 21, 29, 37, die 
nicht weniger als 7 Variationen des klavieriſtiſchen Satzes 
bieten, aus denen der Spieler erhebliche Reize ziehen kann. 
Die Notierungsweiſe ijt ziemlich ſummariſch und gibt falſchen 
Auffaffungen Raum, ſowohl in der rechten wie in der linken 
Hand. Bezieht fih der legato-Bogen in der Swei-Notenfigur 
der rechten hand nur auf die Mittelſtimme oder auf Gber⸗ 
und Mittelſtimme zugleich? Soll das Arpeggio der linken 
Hand in der Art eines Vorſchlags genommen werden oder 
ſtreng im Takt auf die erſte zählzeit beginnen? Soll die Ober» 
ſtimme oder die Mittelſtimme klanglich dominieren, oder 
kommt beiden Stimmen in duettierender Art die gleiche me- 
lodiſche Bedeutung zu? Eine vernünftige Interpretation iſt 
alſo unumgänglich. Das vorgeſchriebene vivace, scherzando 
und leggiero herauszubringen iſt die Aufgabe. Galſtons 
Vorſchlag hat viel für ſich: 


Die Etüden 


Die beiden -Tatte 7 und 8, als drei 2-Tatte geſpielt, 
paſſen ſich den Forderungen der kadenzierenden Harmonien 
ebenſogut an, wie dem kapriziöſen Charakter des Stückes. 
Aljo ſchlage ich vor die Einteilung: 

> m 


A 


Die rechte Hand folgt im Rhythmus der Einteilung des Baſſes 
genau. 

Die korreſpondierenden Stellen Takt 35 und 36, 104 und 
105 käme natürlich dieſelbe Behandlung zu. Im übrigen 
geben die einfachen harmoniſchen und konſtruktiven Derhält- 
niſſe des Hauptſatzes zu näheren Betrachtungen kaum Anlaß. 

Der Mittelſatz B (Takt 45—97), più lento, ift ein 
regelrechtes Trio mit ganz neuem Thema, im Charakter vom 
Hauptſatz abſtechend. Nur noch einmal außer in dieſem Stück 
hat Chopin ſich in den Etüden eines ſolchen Trios bedient, 
nämlich in op. 25 Nr. 10. Sonſt bildet er ſeine Mittelſätze 
immer als Durchführungsteil des Hauptſatzes. In dem vor- 
liegenden Trio verwendet Chopin den ſeinerzeit berühmten 
Thalbergſchen Effekt: eine breite, geſangvolle Tenormelodie 
der linken hand überdacht von weitausgreifenden Arpeggien 
der rechten hand, bald im leiſen Murmeln, bald klangvoll 
auf und ab rauſchend, höhere Gegenmelodien einſtreuend. 
Die konventionelle Phraſierung der Tenormelodie in den ge- 
druckten Ausgaben begünſtigt einen leiſen Stich ins Süßlich⸗ 
Empfindſame, dem man entgegenwirken ſollte durch eine 
ſorgſamere Differenzierung der ſchweren und leichten Takte, 
ä und Schlüſſe, etwa in der folgenden 

eiſe: 
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ſchwer ſchwer 


Das Trio in ſich als dreiteiliges Lied gebaut nach dem 
Schema: 
a) Takt 45—60 (regelrechte 16 taktige Periode). 

(um 4 Schlußtakte gedehnte 16 taktige Pe- 

b) = 61—80 į riode. Die Dehnung dient der wirkſamen 
Entfaltung des crescendo. 
Reprije des Teils a, jetzt mit „'s-Siguren 
begleitet an Stelle der Triolen zuvor. Am 
Schluß ein überſchüſſiger Takt, der für das 
smorzando, Tatt 97, erforderlich it). 


Der letzte Teil des Stückes (Tatt 103—138) bringt eine 
gekürzte Wiederholung des erſten Hauptteils zu Beginn der 
Etüde und fügt dann eine Coda hinzu, der man den gleichen 
Vorwurf zu ſorgloſer Notierungsweije machen muß, wie oben 
dem erſten Hauptteil. Wie ſoll ſich der Spieler mit dem neun 
Takte lang hindurchgehaltenen E der Oberſtimme abfinden, 
das zudem noch gegen ein gewaltig dröhnendes marcato und 
Triller⸗crescendo anzukämpfen hat? Paßt der ſieghafte, 
pompöfe, rauſchende Ausklang im dreifachen forte, ftf con 
forza — wirklich für dies gänzlich unheroiſche, von gezierter 
Eleganz und mondänem Scherz erfüllte Stück? Eine gänzlich 
unraffinierte, buchſtäbliche Wiedergabe der Takte 124 — 138 
wäre natürlich ſehr leicht und bedürfte der näheren Er⸗ 
örterungen keineswegs, ſie würde aber unglaubhaft wirken, 
roh materiell. Wie mittels verfeinerter Pedaltechnik, feiner 


a) 61—97 
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Abtönung verſchiedener Stärkegrade, Echowirkung der Klang 
vergeiſtigt, dem Triller ein Jubelklang, dem Schluß etwas 
Sonnenumglänztes, vor Glücksgefühl faſt Berſtendes gegeben 
werden kann, zeigt Galſtons genaue Rufzeichnung dieſer Stelle, 
auf die Pianiſten von Fach hiermit nachdrücklich verwieſen 
ſeien. In ſolcher oder ähnlicher Urt aufgefaßt enthüllt dieſer 
ſo unerwartete, regelloſe Schluß ſeinen genialen Zug. 


Nr. 6. Gis-moll. Allegro 


Aufbau: 
LAT EE ETEN (Gis-moll, H= 
) Takt 1—26. 2-+8-+8+8 Tatte) qur, Gissmoll). 
(C⸗dur, Bedur, 
II. B) +» 27—34. 8 al nach Gis⸗ 
moll). 
(Gis-moll, Cis⸗ 
III. A) — 48. 8+6 » ech E-dur, H= 
dur n. Gis-moll). 
(Gis-moll, Gis⸗ 
dur). 

Die berühmte Terzenetüde. Gegen die raſchen Terzenläu 
der rechten Hand ſpielt die linke hand in Ces a later 
ſtimmen zugleich die eigentliche melodiſche Subſtanz. Zu be- 
achten, daß die Taktordnung: „Schwer⸗leicht“ die ganze Etüde 
beherrſcht, d. h. größeres Gewicht des 1., 3., 5., überhaupt 
der ungeradzahligen Takte gegenüber den minder betonten 
geradzahligen Takten. Das als Klangipiel faszinierende Kla- 
vierſtück bietet in ſeiner Glätte für Erörterungen kompoſitions⸗ 
techniſcher Art nicht gerade viel Anlaß. Was die klavier⸗ 
techniſche Ausführung angeht, jo haben die Ulavierſpezialiſten 
die mannigfachſten Fingerſätze zur Bewältigung der raſchen, 
chromatiſchen Terzenläufe dieſer Etüde gemacht. Bei Galſton 
findet man eine inſtruktive Zuſammenſtellung von nicht me, 
niger als elf verſchiedenen Fingerſätzen, von Chopin ſelbſt 
Bülow, Klindworth, Riemann, Godowſky, Pachmann, Buſoni. 
Wenn die größten Kenner in dieſer Sache fo verſchiedener 


Coda =: 49—63. BI e d 
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Meinung find, jo ergibt ſich daraus wohl, daß ein be- 
ſtimmter, „korrekter“ Fingerſatz für raſche, zumal chromatiſche 
Cerzenpaſſagen nicht vorhanden iſt, und daß die Verſchiedenheit 
der hände die Vorliebe für die eine oder die andere Aus- 
führungsweiſe erklärlich macht. Bei der Bauart der Klaviatur 
mit ſchwarzen und weißen Tajten in verſchiedenen Ebenen ift 
bei Terzenläufen ein jo glattes, fließendes, ruckloſes Unter- 
und Überſetzen der Finger wie bei einfachen Skalen überhaupt 
unmöglich. Es kann ſich nur darum handeln, den an irgend⸗ 
einer Stelle unvermeidlichen Ruck möglichſt gering zu machen. 
Glücklicherweiſe iſt ein geſchickter Spieler imſtande, ein kleines 
„Loch“ der einen Tonreihe zu verdecken durch glatte Aus- 
führung der Parallelreihe in der höheren Terz. Man ver⸗ 
gleiche auch was Buſoni in feiner Ausgabe des „Wohltempe⸗ 
rierten Klaviers“ in der Anmerkung zur 9. Fuge des 1. Bandes 
zu ſagen hat. Er erwähnt dort eine moderne Variante des 
Chopinſchen Singerſatzes, den ſogenannten „Rutſch⸗“ oder 
„Gleitfingerſatz“, der das Loch in der Unterſtimme durch 
herabgleiten des 2. Singers von Dis nach e oder cis nach 
d ſehr erfolgreich ſtopft. Obſchon jowohl bei Buſoni wie bei 
Galſton ſchon angegeben, ſeien doch wenigſtens der Chopinſche 
und der „Rutſchfingerſatz“ hier noch einmal gegenübergeſtellt. 


Chopins Singerſatz: 
Neuer Gleitfingerſatz: 


Takt 7 und 8 haben einige Ausgaben (darunter die 
Originalausgaben und die Breitkopf und härtelſche Geſamt⸗ 
ausgabe) in der rechten hand beim Terzentriller immer ais; 
offenbar ein Derjehen, das bei den meiſten anderen Ausgaben 
durch Einſetzung eines 4 (a anſtatt des falſchen ais) verbeſſert 


ijt. 

Der Mittelſatz B (Tatt 27—34) erſcheint mit feinen 
8 Cakten reichlich kurz im Vergleich zu den 26 Takten des 
erſten, den 30 Takten des 3. Teils. Dieſe Kürze wird einiger- 
maßen wettgemacht durch den Reiz des neuen Ulangbildes 
hier: Die in der Hauptſache aufwärts gerichteten chromatiſchen 

Leichtentritt, Chopins Klavierw. II. 12 
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Läufe des 1. Teils werden hier abgelöſt durch abwärts ges 
richtete Figuren, die von der höchſten höhe der Klaviatur 
mit entzüdender Ulangwirkung hell funkelnd abwärts tropfen. 
Das nach den 5 Kreuzen eintretende C- und B⸗dur, die Diatonit 
an Stelle der früheren Chromatik, die hohe Lage der Mittel- 
ſtimmen auf dem Dominantnonenakkord tragen das ihrige 
bei zur neuen, überraſchenden Klangwirkung der Stelle. Der 
Spieler könnte von ſich aus noch ein übriges tun, und im 
ganzen Mittelſatz B das legatissimo des 1. Hauptteils er- 
ſetzen durch ein leichtes glitzerndes staccato in der rechten 
Hand, das bei gehaltenem Pedal ohnehin nicht als abſolutes 
staccato klingt. Dem vorgeſchriebenen leggierissimo dürfte 
diefe Klangwirkung mehr zugute kommen, als das ein wenig 
charakterloſe, glatte legatissimo der meiſten Ausgaben. Dem 
ſilberhellen Plätſchern einer Fontäne etwa wäre die hier 
angedeutete Klangwirkung zu vergleichen. Ein „espressivo“ 
vertragen dieſe graziöſen Tonkaskaden nicht im geringſten. 
Man ſpiele ſie, wie überhaupt die ganze Etüde nicht als 
„Gefühl“, ſondern rein als Farbe und Linie und wird ſo die 
Eigenart, das natürliche Weſen des Stückes am beſten treffen. 
Don Takt 31—34 ein noch bunteres Gewimmel von Ton- 
tropfen, in den damals noch nicht ſo wie ſpäter abgenutzten 
chromatiſch abſteigenden, verminderten Septakkordreihen, einem 
Hauptrequiſit der Wagnerſchen Harmonik. Takt 34, 35 
die entſcheidende Abbiegung aus der bis dahin tonal un⸗ 
definierbaren Aktordreihe nach der Haupttonart Gis-moll hin. 
Sehr mit Recht ſchreibt Chopin, Takt 34, zweimal das dimiz 
nuendosdeihen, um anzuzeigen, daß dieſem Takt durch 
Hervorheben der Hauptzählzeiten und dynamiſche Abtönung 
eine gewiſſe melodiſche Wichtigkeit zukommt, gegenüber der 
puren, expreſſionsloſen Klangmaterie der vorhergehenden 
Takte 31—33. Durch das, wennſchon nur geringe espressivo 
des Taktes 34, wird dem Ohr angekündigt, daß etwas für 
das Abrollen des Stückes Weſentliches in Vorbereitung iſt, 
nämlich die 

Repriſe, die im folgenden Takt 35 einſetzt. Der folgende 
harmoniſche Auszug erklärt die tonalen und modulatoriſchen 
Verhältniſſe des Mittelteils B, Takt 27—34: 


de inderter Septakkorde, chromatiſch abſteigend, als durch⸗ 
gebende Attorde, bis zum halt auf B: Vi, dem dann in abſteigen⸗ 
der Sequenz A: V. und gis; V folgen. 


Sm men DÜ—k 
Ewe GC — —— — — —— — — 
1 VII 
Sequenz Sequenz 
— ZZ Reprise. 
en A e nn! 


: V, A: V, gis: V, I 
22 


Tatt 27 wird man durch den ſozuſagen „kosmiſchen“ Klang 
des großen Nonenakkordes g, h, d, f, a und zwei Takte durch 
den Parallelakkord f, a, c, es, g lebhaft erinnert an die 
ähnliche „kosmiſche“ Wirkung des nämlichen Attords in dem 
Rheingold-Motiv der Rheintöchter bei Wagner: wie ein 
Naturlaut, hell, jtrahlend, freudig, aber unperſönlich. 

Takt 43—48 kommt ein neuer Klangreiz in das bis dahin 
vorwiegend chromatiſch geführte Stück durch den Eintritt 
diatoniſcher Terzenläufe ohne Chromatik. Es werden durch 
die Diatonik außerordentlich ſchön klingende Pedalwirkungen 
ermöglicht. 

Don Tore 49 an bis zum Schluß wiederum die hroma- 
tiſchen Läufe. 


12° 
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Nr. 7. Cis-moll. Lento 


(Als Takt 1 gelte bei der Analyje dieſes Stückes der erſte Eintritt 
des / ⸗Taktes 
Aufbau: 


I. A) Tatt 1—21. Einleitung (ohne Taktſtriche). 

8+12 Takte (Cis-moll, E-dur). 
(Gis-moll, Ais-moll, 
Dis- moll, E-dur, 
Es⸗dur, Hzdur, 
E⸗dur n. Cis-moll). 
III. A) »46—69. 8+16 = (Cis-moll). 


In der Hauptſache eine Ton- und Kusdrucksſtudie, als 
ſolche eines der wertvollſten Chopinſchen Stücke und eines der 
ſchönſten Stücke der Klavierliteratur überhaupt. Im Charakter 
arios, eine dramatiſche Szene, und zwar ein Duett, nicht nur, 
wie zu oft angenommen wird, ein Monolog des Baſſes. 
Allerdings dominiert die Celloſtimme, doch auch die ihr 
entgegengeſetzte Sopranpartie verlangt ihr Recht in der 
ſubtilſten Ausarbeitung ihrer geſanglichen und deklamato⸗ 
riſchen Akzente, der Abſtufung ihrer Klangfarben. 

I. Die ohne Caktſtriche notierte Einleitung kann man 
ganz frei deklamierend vortragen. Für das Ohr wird dabei 
eine durch die Rhythmen bedingte Cakteinteilung heraus- 
kommen, die man vernünftigerweiſe kaum anders als folgen⸗ 
dermaßen wird auffaſſen können: 


47 ND N aa Eu 


(a tempo) 

In den beiden Takten wären natürlich, um das Gleich⸗ 
gewicht der Phraſe nicht zu ſtören, die Viertel langſamer zu 
nehmen als in den J⸗Takten, fo daß die abfolute Zeitdauer 
des J⸗Taktes ungefähr dieſelbe ift, wie die des $-Tatts. 

A) Der Aufbau des erſten Teils, 8 / 172 Tatte, weicht bei 
dem 12 taktigen Nachſatz vom normalen melodiſchen Aufbau 
ab, den man erhält, wenn man vom Ende des 15. Taktes 
ſofort auf den Anfang des 20. Taktes hinüberſpringt. Die 
dazwiſchen eingelegten 4 Takte bewirken einen zögernden 
Ausdruck, der eine reizvolle Nuance mehr bedeutet in dieſem 


II. B) » 22—45. 8+8-+8 


Op. 25. Nr, 7, Cis-moll 


zwiſchen Melancholie, Wehmut, Elegie, heroiſchem pathos und 
lichter Zartheit ſchwebenden Stimmungsgemälde. Die beiden 
Takte 19 und 20 empfindet das Ohr eigentlich als drei 
Takte. ; 

B) Der Mittelſatz (Tatt 22—46) biegt ab ins Pathetiſche, 
Heroijhe. Scharfe, punktierte Rhythmen charakteriſieren ihn, 
entſchloſſen anſtürmende Baßläufe, die Takt 27 und 28 zu 
einem gewaltigen Ausbruch führen: Takt 27 ein wuchtiges 
Hinunterrollen des Baſſes, Takt 28 ein majeſtätiſches Auf- 
und Abwogen über den zu mächtigen Klangwellen geſtalteten 
Es⸗dur-Hkkorden. Die Einteilung der aus nicht weniger 
als 58 Noten beſtehenden Baßpaſſage auf die 6 Achtel der 
Oberſtimme kann natürlich in verſchiedener Art erfolgen. Ich 
würde die folgende Einteilung empfehlen, weil ſie dem 
Schwung der Cinie gemäß erſcheint, den Kufſtieg langſamer 
einſetzen läßt, beim Fortſchreiten die Geſchwindigkeit ſteigert, 
die Maſſe der Geſchwindigkeit in dem Abſtieg zuſammenfaßt 
und ſchließlich am Ende die Bewegung etwas langſamer 
ausklingen läßt. Alſo: , 


1. Achtel * 


2+ 
3 + 
4 + 
4 + 
4 + 
2 


NAARAAN 


BETER 


2 
A 
4 
4 
4 
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+ 
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+ 
* 


=- 


Die harmoniſchen Suſammenhänge der Tatte 22—29 
erklärt der folgende Auszug. Sequenzen und Trugſchlußauf⸗ 
löſungen des Dominantakkordes find die Mittel der auker- 
ordentlichen Wirkung: 
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Trugſchl. nach: E: V ` nach: Es: I$ 
— Keess 

EEE 

Die Rückleitung von dem Takt 28 und 29 erklommenen 
Es⸗dur-Gipfelpunkt zur Haupttonart des Stückes Ciszmoll 
vollzieht ein 16 taktiger Zwiſchenſatz (Takt 29—45). Seine 
Wirkſamkeit beruht auf dem Klangkontraſt feines feſtge⸗ 
haltenen, plötzlich eintretenden pianissimo gegen die wuchtige 
Klangmajje des Es⸗dur-Hbſchluſſes. In der Art eines 
basso ostimato wiederholt fih die Baßfigur in H=dur 
achtmal (Tatt 29—37), (nur einmal durch E-moll unter- 
brochen) als Gegenſtimme zu der breit und ruhig ſich ent⸗ 
faltenden Sopranmelodie. Der Eintritt des H=dur nach 
Es⸗dur (Tatt 29) aus enharmoniſcher Verwechſlung zu er- 
klären: Es⸗dur, Ceszdur H⸗dur, die Terzverwandtſchaft 
der Unterparallele. 

Der rührenden, leiſe geflüſterten, ſchüchternen, wie von 
einem Hoffnungsſtrahl erhellten Frage diejes H⸗dur-Hbſchnitts 
antwortet der folgende Abjchnitt (Takt 37—45) mit noch immer 
milder Rede, wie im tröftlichen Zuſpruch, aber nicht mehr 
auf das lichte H⸗dur geſtimmt, ſondern merklich dunkler ge- 
färbt, ſo auch in der Empfindung den Übergang vollziehend 
zu dem melancholiſchen Cissmoll, mit dem Takt 46 die Repriſe 
des erſten Hauptteils A einſetzt. E-moll, A-moll, E⸗dur 
beherrſchen den Abſchnitt Takt 38—45. Die Tatte 43, 44 
als Parallelſtelle zu Takt 19, 20 wiederum als in den 
„Takt eingebaute J⸗Taktſtrecke anzuſehen. 

III. Die Repriſe (Takt 46—69) wiederholt zunächſt 
(Tatt Ap — 58) die erſten 8 Takte des erſten Hauptteils, aber 
um eine Nuance ſtärker, wie auch die kleinen Verſchiedenheiten 
von Chopins Vortragsbezeichnungen andeuten. Der weſent⸗ 
lichſte Unterſchied liegt in dem in mächtigem crescendo 
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ür feine 35 Noten 

wärts eilenden Baßgang des Taktes 55. Für ſeine en 
nn folgende Einteilung vorgeſchlagen: (4+ 4) +(44 
(4+4)-+(3+6), die letzte Sertole natürlich noch etwas bes 
ſchleunigt im Tempo, gleichſam tanken ber Bielpuntt e 

ä ie folgenden 16 Tatte Sch 
entgegendrängend. Die fo CE a 
iderſtreben jeder Einteilung in 8-+ 5 t 
. hervorgegangen aus 8+4 Cakten, 2 50 
zum Sweck des beſonderen espressivo Ben? p 

eingefügt wurden. Auf die 8 +4 Tatte 
eg — — einzelne Takte überſpringend, folgen- 
aßen lieſt: 

az 4. C. 5. C. 6.T. TE. 8. C. N 11. C. E 

datt 54 55 56 57 58 60 65 64 65 66 | 68 : z 
i im Tatt zu lejen, 

Die Takte 61 und 62 (wiederum im 1 e 
gleich den Paralleljtellen Takt 19 und 20, 43 und weg 
als eingeſchobene, abſichtliche Verzögerung leicht kenntlich, 
nicht nur durch ihren abweichenden 10 ei 88 En eer 

lötzliche pianissmo. Harmoniſch find die 
Shen als eine durch Trugfortſchreitungen und Sequenzen 
ausgezierte Cis-moll - Kadenz: ; 
fis: h: E.: E: gis: eis: 
V. V, V, -A: V, V. V, 


| | | | 
s Wé As 4 
SEA . GE 


— 
eis: V Kette von Septattorden in Trugichlüffen. V 


Nr. 8. Des-dur. Vivace 


are Des⸗dur, Aszdur, 
I. A) Takt 1—8. 8 Tatte | Desscdur). 
(B⸗-moll, Es- moll, 
Des⸗dur, As⸗dur). 
(Des⸗dur mit vielen Aus- 
I. A) . 21-386. BLR Aa ar 


II. B) =- 9-21.4-+8 
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Die Sertenetüde, das Seitenſtück zur Terzenetüde op. 25, 
Nr. 6. dem Chopinſchen Fingerſatz hat man etwa ein 
Dutzend anderer Singerſätze für chromatiſche Skalen in kleinen 
Sexten in den letzten Jahrzehnten angereiht. Eine überſicht⸗ 
liche Zuſammenſtellung aller dieſer Fingerſätze möge man in 
Galſtons klaviertechniſchen Bemerkungen zu dieſer Etüde nach⸗ 
leſen. Auh hier wird, wie bei Terzenſkalen, neuerdings der 
„Gleit⸗“ oder „Rutſchfingerſatz“ mit Vorliebe angewendet. 

In der Form von außerordentlichem Ebenmaß. Die drei 
Teile des Stückes mit ihren 8, 12 und 16 Takten ſtehen zu⸗ 
einander genau im verhältnis 2:3: 4. 


La? 
e, 


* 
x4 
* 


1 
1 


Troß diejer ebenmäßigen Geſtaltung gibt es im einzelnen 
die Fülle wirkſamer und überraſchender Abweichungen von 
der metriſchen Norm. So ſtellen die Takte 13—20 des Mittel- 
ſatzes eine Erweiterung dar. Man kann dies Einſchiebſel 
überſpringen und unbeſchadet des harmoniſchen Sufammen- 
hanges auf Takt 12 ſogleich Takt 21 folgen laſſen. Der in 
Takt 19, alſo genau in der mitte erreichte höhepunkt, wird 
aber erſt durch die achttaktige Dehnung ermöglicht. 

Die 16 Takte des 3. Teils (Tatt 21—36) ſind voll von 
kapriziöſen Caktverſchiebungen. Ich verſtehe die Strecke Takt 
22—32 wie folgt. Dieſe auf dem melodischen wie auch har- 
moniſchem Verlauf baſierte Takteinteilung verlangt natürlich 
des öfteren kinderung der Akzente gegenüber der Schreibweiſe 
Chopins. Es liegt hier wieder einer jener in der Muſik nicht 
ſeltenen Fälle vor, die eine nähere Interpretation verlangen 
und nicht zu ihrem Recht kommen, wenn man am Buchſtaben 
des Textes gar zu getreulich hängt: 
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i iſche Subitanz des Stückes, wie fie ſchon im erſten 
1 nd ven aus zwei verſchiedenen Elementen, 
einem mehr ſpieleriſchen, ornamentalen Teil, der Trillerfigur 
zu Anfang und dem eigentlichen espressivo· Motiv in si 
zweiten Takthälfte. Alfo nehme man die Trillerfigur we 
ſpieleriſch, hebe die zweite Figur mit leichtem crescendo 
hervor (ohne jede geſchmackloſe Übertreibung natürlich): 
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Dieſe Elemente wiederholen fih mit einigen Varianten das 
ganze Stück hindurch. So wird 3. B. hier und da die Triller- 
figur durch eine chromatiſche Skalenfigur erſetzt, die zwar 
Brillanz, crescendo oder diminuendo verträgt, aber nicht 
eigentlich ein „espressivo“. Damit iſt der Schlüſſel zum 
Stimmungsgehalt des Stückes gefunden. Es handelt fih vor- 
wiegend um ein glitzerndes Tonſpiel, dem nur ſparſam Cichter 
der Empfindſamkeit aufzuſetzen ſind. 

Der Gipfelpunkt Takt 19 klanglich herausgehoben durch 


eine weich und prächtig voll klingende Reihe von Oktavpar⸗ 


allelen zwiſchen Baß und Sopran und Quintenparallelen in 
den Mittelſtimmen. 


Nr. 9. Ges-dur. Allegro assai 


Aufbau: 


I. A) Tatt 1—8. 8 Takte (Ges-dur). , 
Des⸗dur, Übergang 


o nach Ges⸗dur). 


III. A) 25 —37. Se CS (Ges⸗dur). 
Coda =» 37—51. 15 > (Geszdur). 


Als glanzvolles, glitzerndes Tonſpiel ein Seitenſtück zu der 
vorhergehenden Etüde. Für empfindſames Spiel iſt hier ſo 
wenig die rechte Stelle wie dort. Das techniſche Motiv iſt 
eine leichte, auf benachbarten Taſten rajh hüpfende „1,-®t- 
taven⸗Figur in der rechten Hand gegen rajh ſpringende 
estaccato-Bäſſe. 

I. A) (Tatt 1— 8), Das Hauptthema in Melodie und Baß 
von einer jo großen Ahnlichteit mit dem Thema des Schluß: 
ſatzes aus Beethovens Sonatine op. 79, daß man faſt an 
abſichtliche Entlehnung glauben möchte. Das Stück verlangt 
eine überaus ſtraffe Rhythmik, bei aller Leichtigkeit der 
Klangwirkung. Die Bäſſe find mit der größten Präziſion in 
den Sprüngen ganz ſtreng im Tempo zu ſpielen, bis auf 
etliche wenige, noch anzugebende Stellen. Der Wirkung wird 
es ſehr zuſtatten kommen, wenn man die linke Hand allein 
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mit bewußter Unterſcheidung ſchwerer und leichter Takte 
ſtudiert. Die Taktordnung ift durchgehend: „ſchwer⸗leicht“, 
alſo ſtärkere Betonung des 1., 3., 5. Taktes als des 2., 4., 
6. Taktes uſw., das ganze Stück hindurch. 

II. B) (Takt 9 — 24). Der zweite Achttakt (Takt 17 — 24) 
eingeſchaltet, um dem Takt 25 einſetzenden forte eine genügend 
breite Klangbaſis zu geben. Man könnte diefe 8 Takte un- 
beſchadet des harmoniſchen Zuſammenhanges überſpringen, 
der forte-Einja Takt 25 würde in dieſem Falle jedoch über- 
ſtürzt klingen und ſeine Wirkung einbüßen. 

III. A) (Takt 25—37). Der höhepunkt des ganzen Stückes 
ift in die Mitte verlegt, in die Takt 25 beginnende Repriſe. 
Das forte und die Bäſſe in Oktaven ſamt dem Takt 29 ein⸗ 
ſetzenden crescendo bereiten den glänzenden Gipfelpunkt vor, 
der von Takt 32—37 reicht. Takt 32 wird der raſtlos hin 
und her ſpringende Baß zum erſtenmal durch eine kurze 
(40 pauſe unterbrochen, die noch unterſtrichen wird durch das 
sforzato auf das zweite Achtel im Baß. Das Takt 33 be- 
ginnende fortissimo und appassionato verträgt eine geringe 
Beſchleunigung, die wieder wettgemacht wird durch das 
Takt 33 einſetzende ritenuto. 

Die Coda (Taft 37—51) ift faſt durchwegs ungenau 
notiert und braucht zu ihrer vollen Wirkung eine Derfchiebung 
der Taktſtriche um 2. Ich verſtehe fie folgendermaßen: 

F 
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Die Notierungsweiſe Chopins Takt 37, 38: 


v 
kann man entweder ganz genau beachten und nur auf diefe beiden 
Takte beziehen, oder auch (was die Ausführung erleichtert 
und einen neuen angenehmen Klangeffeft bringt) als Para- 
digma für das Spielen der ganzen Stelle Takt 37—45. Das 
des im Baß wäre dementſprechend als halbe Note nur ein⸗ 
er jeden vierten Takt anzuſchlagen und mit dem Finger feſtzu⸗ 
alten: 


In dieſem Falle wäre die ganze Stelle ohne Pedal zu 
ſpielen. 

Der graziöſe, ſpieleriſche Effekt der Coda beſteht in dem 
plötzlichen piano, dem „trockenen“ Klang, gegenüber dem 
fortissimo und dem ſtrotzenden, ſaftigen, geſchwellten Klang 
des vorhergehenden Abſchnitts. Von beſonders reizvoller 
Wirkung, der faſt körperlos entſchwebende, luftige Schluß: 
7 Cakte anſtatt der regelrechten 8. 


Nr. 10. H-moll. Allegro con fuoco 
Aufbau: 
I. A) Tatt 1—28. 4+8+8+8 T. (eeh 
H=moll). 
II. B) Tatt 29—104.2+8+1:8+12:)/ (Hzdur mit Aus» 
+8 -+ 17 Tatte. | weichungen). 
(H=moll, D- moll, 
H=moll). 


Der Terzen- und Sertenetüde folgt nunmehr die Oktaven⸗ 
etüde. Allerdings handelt es ſich nicht um Oktaven ſchlecht⸗ 
hin, ſondern die techniſche Aufgabe iſt ſpezialiſiert und ver- 


II. A)datt 104119. 3+8+5 Tatte. 
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wickelt dadurch, daß in die raſchen Oktavengänge ein breiter 
cantus firmus eingebettet iſt. Dieſer cantus firmus feſſelt 
einen oder zwei der mittleren Singer, jo daß die Oktaven 
nicht mit immer gehobener Hand geſpielt werden können, 
weder mit Handgelenk noch mit Unterarmſchlag, ſondern 
vielmehr gleitend: Rechte und linke Hand ſind bis auf wenige 
Stellen (ausgenommen den Mittelteil) vollkommen einander 
gleich geſetzt: Triolen-Paſſagen in 4 Oktaven ſchließen einen 
cantus firmus in 2 Oktaven ein. 

I. A) (Tatt 1—28.) Eine 4taktige Einleitung bereitet 
den Eintritt des cantus firmus vor. Ein chromatiſcher Gang, 
der im Zickzack von der Dominante Fis zur Tonika II auf⸗ 
ſteigt. Zu beachten Takt 3 die sforzati auf jedes 5. Adhtel, 
Takt 4 die Wiederholung der 2. Triole auf den 3. Taktſchlag. 
Es dürfte nicht überflüſſig fein, den cantus firmus aus der 
Oktavenumkleidung herauszuſchälen und ſeine melodiſche Kon- 
tur dem Ohr und dem Ulangbewußtſein ſehr deutlich einzu⸗ 
prägen, weil er zu häufig beim Vortrag dieſer Etüde nicht 
recht zur Geltung kommt, von den Oktaven übertönt wird. 
Das ſchwierige klavieriſtiſche Problem beſteht darin, zwei ganz 
verſchiedene Klangkomplexe, Oktaven und cantus firmus 
gleichzeitig ſo zur Geltung zu bringen, daß beide zu ihrem 
Recht kommen. Die Oktaven ſollen den cantus firmus nicht 
zudecken und verwiſchen, anderſeits ſoll aber die Deutlichkeit 
dieſer Melodie nicht erkauft fein mit einem Abjtridy von der 
Gewalt, Leidenſchaftlichkeit, ſtellenweiſe fogar Wildheit der 
brauſenden Oktaven. hier die Melodie des cantus firmus 


in ihren drei Teilen, Takt 5—12, 15 — 20 und in der Repriſe 


nach dem Trio, Takt 107—119. Sie hat etwas Epiſches, 
urwüchſig Sarmatiſches: (Siehe Notenbeiſpiel Seite 190.) 

Ihr etwa in den gewaltigen Doltschören eines Mouſſorgſty 
im Boris Godunow zu begegnen, würde man ſich nicht 
wundern. Sie iſt Holz vom ſelben Stamme. 

Die Betrachtung dieſer Melodie zeigt, daß in ihrem 4. Takt 
(Tatt 7 der Etüde) zwiſchen ihrem Verlauf und den Oktaven 
ein Widerſpruch beſteht. Die Oktaven verleiten zu einem 
Kbſetzen und neuen Anheben der Phraſe, Tatt 7, während 
der cantus firmus ein Abſetzen verbietet. Man wird ein 
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Kompromiß etwas zugunſten der zuſammenhängenden Melodie 
ſchließen müſſen. Takt 14, 15 die Parallelſtelle, eine Oktave 
höher: auch im Repriſenteil, Takt 108, 19. 

Die Haupteinſchnitte der Gliederung, die durch beſonders 
nachdrücklichen Akzent hervorzuheben ſind, der plaſtiſchen 
Wirkung des Vortrags zuliebe: 

Takt 5, 13, 23, 27, alſo immer der Eintritt der Tonika II, 
jedesmal gehörig vorbereitet durch ein ſtarkes crescendo. 

Die harmoniſchen Verhältniſſe im Grunde einfach, wenn 
man abſieht von der Verſchleierung durch die des öfteren 
eingefügten, chromatiſchen Oktavenläufe. Das vorherrſchende 
H-moll wird nur Takt 9 und 10 durch D-moll unter- 
brochen. Am verwickeltſten der Abſchluß Takt 27, 28. Ein- 
facher verſtändlich werden dieſe mit Doppelkreuzen umſtänd⸗ 
lich zu leſenden Akkorde, wenn man ſie folgendermaßen 
enharmoniſch umſchreibt. Es ergibt ſich dann eine H-dur- 
Kadenz, ausgeziert durch einen Trugſchluß nach C⸗dur, 
den neapolitaniſchen Sextakkord e, c, g und eine Kette von 


Dominantakkorden: ` 
Kette von Dominantatt. 


— — 
CAV TFV BVH Y 


(Notenbeijpiel zu S. 189.) 


f 
d 


==H 


SHE 


Sextakt. 


II. (Takt 29—104.) Der ſtürmiſche Hauptteil I wird nun⸗ 
mehr plötzlich unterbrochen durch ein langſames, geſang⸗ 
volles, breit gedehntes Hzdur-Trio, in dem die Oktaven⸗ 
gänge nunmehr im melodiſchen Sinne, legato, espressivo, 
geſangvoll zur Geltung kommen ſollen. 

Die Takte 43 und 44, 63 und 64, 83 und 84 durch ſinn⸗ 
loſe Phraſierung ſchon im Original verunſtaltet. Die legato⸗ 


Takt 5—12. 
== 


Takt 13—20. 
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Bögen der linken Hand find falſch, weil fie der melodiſchen 
Kontur der Oberſtimme widerſprechen. Es handelt ſich einfach 
um Sequenzen, die durch Chopins Schreibweiſe ihre melodiſche 
Linie einbüßen. Alfo ift zu leſen: 


In dieſem romanzenartigen Trio berührt ſich Chopin näher 
mit Schumann, als ſonſt irgendwo in ſeinen Werken. Dies 
Stück fogar ohne jede Veränderung bei Schumann zu finden, 
würde keine Überraſchung bereiten. Zumal bei den Kadenzen 
mit weiblichen Endungen (Takt 38, 49 und 50 uſw.) fällt 
die Derwandtihaft auf. Intereſſante und wirkungsvolle 
Anwendung der harmoniſchen und melodiſchen Sequenzen in 
dem Abſchnitt Takt 51—59, 71—79. Die Sequenzen erſt 
2taftig, dann Itaktig, dann weniger als Itaktig im Um⸗ 
fang. Takt 57 und 58, 77 und 78 verſtehe ich drei 1 Takte, 
anſtatt wie notiert zwei Takte. Hier die Stelle. (Siehe 
Notenbeijpiel S. 193.) 

Don Takt 90 an beginnt die Rückleitung von dem fanften 
Trio zu dem wild erregten Tempo primo. Dieſe über— 
zeugende Vermittlung ganz verſchiedener Stimmungen bezeugt 
eingehendes Studium der Beethovenſchen Hunt des thema- 
tiſchen Überganges. Die melodiſch ſanfte Phraſe Takt 87—89 
wandelt ſich in allmählichen Varianten zu dem drohenden, 
wilden Oktavenmotiv Takt 107. Takt 89 verliert es zunächſt 
(sotto voce) im eintönigen Gemurmel des Bajjes feinen 
melodiſchen Schmelz, wird glanzlos. Takt 100 geſellt ſich die 
tiefere Oktave hinzu, ein crescendo treibt vorwärts. Takt 102 
kommt die rechte hand in Oktaven hinzu, ein accellerando 
ſteigert die Erregung noch mehr. Takt 104 ijt das Tempo 
primo im forte erreicht; neues crescendo, endlich Takt 107 
das ff und Eintritt der 
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um 
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Sequenz $-Tatt. 


EI 
— 
= 
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EI 

Ka 
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Sequenz, eintaktig. 


— 
Teichtentritt, Chopins Klavierwerke II. 


— — — — — . — S 


g: V nad C:V C:V—H:V H: v 
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Reprife, Wiederkehr des gewaltigen cantus firmus aus 
dem 1. Hauptteil, diesmal in der Melodie etwas anders 
gewendet. Immerwährende Steigerung: Takt 112 neues 
crescendo, Tatt 115: il più forte possibile bis zum Schluß. 
Ein düſteres Nachtbild, dämoniſch, voll von Grauen, angſt⸗ 
vollen Schreien. 


Nr. 11. A-moll. Lento. Allegro eon brio 
Aufbau: 

Einleitung. T. 1—4. 

I. A) T. 5—22. 8+10T. 


4T. (Czdur nach A-moll.) 
erer Ezdur, As 
er BN a 
E:moll, Hsdur, Es 
A) . 2240. 10d. mon 3 
| (D-moll, Aszdur, E- 
dur, Asdur, C-moll, 
l E=moll nach Azmoll.) 


Mech T. 41—69. 8+12 
PEC 


II. A) T. 70— 96. Sn Ezdur, As 


8+(8+4)+8 T. I moll.) 

Die Eroica unter den Etüden. Su einem marſchartigen 
Triumphgejang in der linten Hand bringt die rechte Hand 
eine figurierte Begleitung von äußerſtem Glanz. An ein 
paar Stellen im Verlauf des Stückes gehen diefe raſchen 
Figuren auch in die rechte Hand hinüber. 

I. Die Einleitung, Lento, probiert gleichſam leiſe und 
vorſichtig das Marſchmotiv, hält auf einer Sermate eine 
weile inne und ſtürzt ſich dann „risoluto“, mit einer 
raſenden Geſchwindigkeit in den Wirbel der Töne, die von 
der höchſten höhe herab das eherne Poſaunenmotiv der 
linken hand umzüngeln, umbrauſen, umſchmeicheln, umjauchzen, 
umfliegen. Die blendende, glitzernde, ſauſende, pfeifende 
und rauſchende Wirkung dieſer Figur hat ihre Herkunft von 
ihrem gewaltigen Umfang, der einen weiten Abſturz geſtattet, 
den Sickzacklinien, dem hellen Klange der höchſten Oktaven, 
dem weiten Schwung der auf und ab rollenden Paſſagen, 
der Geſchwindigkeit in den Tonfolgen, der Kühnheit in den 
Sprüngen. Von zwei techniſchen Motiven wird das Siguren⸗ 
werk der ganzen Etüde beherrſcht: 
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a) einer chromatiſch abſteigenden Sigur: 


die in Takt 5 zum erſtenmal erſcheint. 


b) einer drei Oktaven umſpannenden Arpeggienfigur, die 
ſtändig auf und ab wogt: 


Zumal diefe zweite Figur b gibt Anlaß zu Zweifeln in der 
Ausführung. 
‚ Sie ift in Sertolen notiert und wäre alfo dementſprechend 
in Gruppen von je 3X2 Sechzehnteln zu ſpielen. Nach ihrem 
klaviertechniſchen Bau jedoch ift die Figur zuſammengeſetzt aus 
je 4 Sechzehnteln, die ſich in drei verſchiedenen Oktaven unver- 
ändert wiederholen loben durch die Klammern — gekenn⸗ 
zeichnet). So aufgefaßt, ſpielt ſich die Figur zweifellos leichter 
und ſicherer. Wie ſoll man nun betonen? die beiden Möglich⸗ 
keiten ſind: 

d 


Spielt man auf die erſte Art, fo ift man zu unbequemen 
Betonungen genötigt, die techniſch wohl möglich ſind, aber 
doch ſozuſagen „gegen den Strich“ gehen und der Figur 
etwas von ihrer Brillanz nehmen, die Sicherheit gefährden. 
Spielt man auf die zweite Art, ſo hat man zwar Natürlichkeit, 
handgerechten Griff, Sicherheit und Glanz in der rechten 


(EN 
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i ierigkei beim 
and gewonnen, kommt aber in Schwierigkeiten 
en mit der linken Hand, die in glatten 4-Rhythmen 
jih bewegt. Dennoch würde ich (im Gegenſatz zu Galſtons 
Meinung) für die zweite Faſſung eintreten, die eben durch das 
rhythmiſche Widerſpiel beider Hände einen neuen Reiz für 
das Ohr ſchafft. s 
Die ae Zufammenhänge der Tatte 16—22 erklärt 
die folgende Skizze: 


i dur-Kadenz, durch chromatiſch durchgehende Aktorde 
Ausgezierte C-dur: EN dee 


Tatt 22 iſt der Hauptteil A zu Ende. Man könnte nun 
von Tatt 7 0 auf Takt 41, den Beginn des Mittel- 
teils B fpringen. Chopin brauchte aber für den Teil e der 
Raſchheit und Brillanz der Paſſagen wegen eine weitere = 
dehnung. Eine bloße Wiederholung wäre nicht Dee 
genug geweſen, jo findet er das glückliche Aushilfsmittel, 
den ganzen erſten Hauptteil in einer anderen Tonart 
zu wiederholen, nämlich in E- moll. Erſt in den letzten drei 
Takten (Takt 38—41) biegt er von der ſchon vorgezeichneten 
harmoniſchen Cinie ab, um nicht auf einen toniſch zu fern 
liegenden G⸗dur-Schluß zu kommen, der dem C⸗dur von 
Takt 22 entſprochen hätte. An Stelle dieſes G dur wird nun⸗ 
mehr mit neuer Wirkung in Takt 40 nochmals Cedur erreicht. 

II. B (Tatt 41—69). Auf eine kleine Weile, vier Tatte hin- 
durch, tauſchen die beiden Hände ihre Rollen aus. Die folgende 
Skizze belehrt über die harmoniſchen Eigentümlichkeiten des 
Durchführungsteils, von Takt 41—69: 

Trugichluß nach As-dur en Se 


EE EH 
Hr = 


Edur⸗-Rabenz 


d: VIII Naür-Rabenz 
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— in die 
E- moll-Kadenz einge» 
ſchaltet Sequenz 


Sequenz 
Trugſchl. Trugſchl. 
i 1 


| 1 


|F 
2 jZ- sa A 
E 
a:V c:I Des: Ve: Je- vI e: V 
L E-mollsKadenz 
E 


== 


a: IV 


Einem Beginn in D-moll folgt vermittels Trugfchluffes 
eine Assdur-Kadenz, dieſer ſequenzmäßig eine E⸗dur- Kadenz. 
Damit iſt die beherrſchende Tonalität der ganzen Durchführung 
erreicht, die als Dominante der Tonart des Stückes: A⸗moll 
die Repriſe ſchon von Takt 47 an vorbereitet. Nicht weniger 
als 22 Tatte find der Ausbreitung dieſes E⸗dur (bis Tatt 69) 
vorbehalten. Dieſe lange Dominantſpannung von der leb⸗ 
hafteſten Wirkung, ohne alle Starrheit, die ſonſt leicht bei 
ſo konſtant bleibender Harmonik eintritt. Bewundernswert 
die Art, wie hier die E⸗dur-Fläche durch Ausweichungen nach 
C⸗moll (Tatt 50), Des⸗dur (oft 51), E-moll (Tatt 52), 
F⸗dur (oft 53), D-moll (Tatt 54) belebt wird und wie als 
Gegengewicht gegen dieſen raſchen Wechſel nunmehr ſchon 
von Tatt 54 vierzehn Takte hindurch die Asmoll-Kadenz fidh 
in der glänzendſten Siguration ausbreitet. Sehr mit Recht 
find Takt 61—68 beide Hände gleichmäßig an der Siguration 
beteiligt. Dadurch erhält der Eintritt der Repriſe (Takt 69) 
mit dem markigen, wuchtigen Marſchmotiv in der linken Hand 
eine glückliche Kontraſtwirkung. Das genaue Derjtehen der 
harmoniſchen Zuſammenhänge, wie die Skizze fie zeigt, wird 
auch beim Studium der Etüde das Memorieren des Durd- 
führungsteils erleichtern. 

Takt 61—64 find die beiden oben als a und b bezeichneten 
Sigurationsmotive in der rechten und linken Hand vereinigt. 
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In der linken Hand erſcheint auch hier die Gruppierung von ; 2 5 g date. 
je 4 Sechzehnteln natürlicher als die Notierung in Sertolen. —— yZ 
III. Die Repriſe (Takt 69—96) bietet nach all den vor- 
ſtehenden Betrachtungen zu näherem Eingehen kaum beſonderen 
Anlaß. Die Takte 69—80 find eine notengetreue Wieder: 
holung der Takte 5—16. Don Tatt 80 an treten Anderungen 
ein, die zum Zweck haben einen A-moll-Abſchluß herbeizu⸗ 
führen, anſtatt des C⸗dur⸗Schluſſes im erſten Hauptteil DI 
(Takt 22). Unſere Klaviere geſtatten Takt 92 die Derdopplung d. 9—14. 
der Bäſſe in der tieferen Oktave bis zum allertiefſten Kontra-A. 2. Periode auf 6 Tatte verkürzt. 
Die 28 Noten der raſchen A-moll-Skala Takt 95 am natür- an ee 
lichſten in 4X7 Noten gruppiert, fo daß jede Gruppe mit Berg z KA 


ap 
der Tonita a beginnt. 


neapolit. 


Nr. 12. C-moll. Allegro molto con fuoco 
Aufbau: 
I. A) Tatt 1—23. 8-+6+-8 Tatte. (C-moll, Czdur.) 
KR E (As⸗dur, Cmoll, 
II. B) * 23 47. 8 8+8 * G:moll, C=moll.) 
(Czmoll, F-moll, 
Cemoll, C⸗ũdur.) 


Dem äußeren Anjehen nach eine Übung in parallel auf- 
ſteigenden raſchen Arpeggien beider hände. Dem Ulange nach 
ein breit und mächtig geſchwellter cantus firmus, im bud- 
ſtäblichen Sinne ein feſter Pfeiler in der Flut vorbeirauſchender 
Töne. Die charakteriſtiſche Form des hier verwendeten c: 1 Orgelpuntt...... 
Arpeggio: Sweimaliges Anſchlagen derſelben Taſte durch II. B) C. 23—30. 
Wechſel von Daumen und fünften Finger — ift durchaus dem 4. Periode. 8 Takte. 
Klavier eigentümlich und deſſen Spielweiſe und Klanger- ` — = 
regung eng angepaßt. Eine bei Chopin häufige Sigurations» 
form, die mit Hilfe des Pedals dank der Tonrepetition eine 
überraſchende Klangfülle aus dem Inſtrument zieht, die durch 
andere Satzweiſe nicht zu erreichen wäre. Es wird nicht über⸗ 
flüfjig fein, wenn der Spieler fih beim Studium des Stückes 
den folgenden Auszug gut einprägt, der den cantus firmus 
und die harmoniſchen Derhältnijfe angibt, die Konftruftion 
klarſtellt: 


III. A) . 47—83.8+8+8+12 | 
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T. 31—38. T. 62—69. 
6. periode. 8 Tatte. 10. Periode. 8 Tatte. 


11. Periode. 12 Tatte. Um 4 Tatte gedehnte Wiederholung 
der 3. Periode, 


Geh =IV =I 


III. A) C. 41—54. 


IV I =IV =IV I (Orgelpunftt 


Ge 
"re 


VI VI=V=VI 
— 


Dehnung um 4 Tatte. 
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Zu den beiden großen Etüdenſammlungen op. 10 und 25 
kommen als Anhang drei kleinere Etüden ohne Opus- 
zahl. An Größe, Kühnheit der Durchführung, klavieriſtiſchem 
Glanz können ſich dieſe zarten romantiſchen Stücke mit ihren 
Vorläufern nicht meſſen, doch haben ſie Feinheiten eigener Art, 
die ein näheres Studium wohl lohnen. 


Nr. 1. F-moll. Andantino 


Eine rhythmiſch⸗melodiſche Studie. Eine zarte, außer: 
ordentlich geſchmeidige und leicht dahinfließende Melodie im 
$-Tatt begleitet von einer Baßfigur von acht Achteln: alfo 
immer drei Noten gegen vier. Strikt zweiſtimmig (bis auf 
wenige Schlußakkorde) notiert. Das pedal ſorgt für akkor⸗ 
diſchen Klang. Für die Konjtruftion des Stückes ift es ſchwer, 
vielleicht kaum möglich, eine einfache Formel zu finden. 
Jedenfalls kommt weder die zweiteilige Liedform A B noch 
die dreiteilige A B A in Betracht. Es handelt ſich um 
eine freie Art von Melodiebildung aus wenigen Motiven, die 
mit ſtraffer Logit und doch phantaſievoll freizügig fih ent- 
wickeln. hier der Verſuch einer überſichtlichen Einteilung: 
T. 1-8| Einleitung 4a| 4 C. Melo- |= 8T.(F-moll). 
T. 9-21 Sal diepauſe 12 U. (F- molh. 


me 


(E 8 C. (F-moll 
nach C-moll), 


Lei T. (C-moll 


T. 22—29 2. Ab). 35a 


T. 3040058. nach Des-dur, 


Es-moll). 

117d. (Es-moll 

über B-moll, F- 

T. 4157 4. Abĵ. moll, C. moll, 
| Des-dur nad 

Sch F-moll). 

T. 58-67 ALakte Schluß =10T. (F-moll). 
| | 67 Tatte 


Man wird bemerten, daß die Anfangsphraje a (Tatt 1—4) 
im ganzen viermal erjcheint, jedesmal variiert, fei es durch 
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die Tonlage, die Tonart oder durch melodiſchen Ausbau. 
Huch die mit b und c bezeichneten Phraſen kehren in Dari- 
anten wieder. 

Das motiviſche Material des Stückes wird von zwei 
Motiven beſtritten: 


zu Zweifeln gibt ſchon der Anfang Anlaß. Wie foll 
Motiv a aufgefaßt werden? Derjteht man es genau wie 
Chopin notiert, ſo wird es ſeinen Hauptakzent auf das e des 
zweiten Taktes haben. Verlangt aber ſein melodiſches Weſen 
nicht vielmehr ein Hervorheben des des, alfo folgendermaßen?: 


— 
Es — 

Bejaht man dieſe Frage und zieht man aus ihr die Konje- 
quenzen, dann ergibt fih, daß das Ohr den Taktanfang auf 


das des hört, und die Phraſe wäre logiſch folgendermaßen 
zu ſchreiben: 


Bekennt man fih zu dieſer Kuffaſſung, dann müßten 
zwiſchen Takt 1—20, 24—29, 34—57 die Taktſtriche des 
öfteren umgeſtellt werden, auch würde ſich häufiger Tatt- 
wechſel ergeben, zwiſchen $- und J⸗Takt. Es wäre nicht 
ſchwierig, die Melodie des ganzen Stückes dieſer Erkenntnis 
gemäß zu notieren. Sie wirklich ſo zu ſpielen, kann aber kaum 
empfohlen werden, weil die Begleitung der linken Hand durch- 
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aus auf den f⸗Takt eingerichtet ijt, und ſich einer veränderten 
Einteilung der Melodie nicht ohne Zwang anpaſſen würde. 
Chopin hat offenbar nicht eine ganz klare Dorjtellung vom 
Delen feines eigenen Motivs a gehabt, ſonſt wäre es ihm 
ein leichtes geweſen, auch die Bäſſe der natürlichen Gliederung 
der Melodie anzupaſſen. Der Spieler iſt alſo, wie des öfteren 
in der Muſik, zu einem Kompromiß genötigt. Er ſpiele alſo 
wie vorgeſchrieben im C-⸗Takt, gebe aber, wo die Phraſe es 
verlangt, auf 4 ein wenig mehr Nachdruck, ein kleines 
5 jo daß die Betonung auf 1 nicht vorherrſchend 
wird. 


Nr. 2. As-dur. Allegretto 
Einteilung nach dem Schema A B A. 


As⸗dur, Des⸗dur, 
I. A) Tatt 1—16. tot. Ada ben i As 
dur.) 


(E⸗dur, C⸗dur, Ass 
dur, Azdur, B⸗dur, 
eg C⸗-moll, Esz 
$ Së x i moll, Bzdur, Dzmoll, 
II. B) 17—40. 8+16 5 
moll, Es-moll, Be 
moll, F-moll nach As⸗ 
dur.) 
(As⸗ dur, Deszdur, 
III. A) e 41-60. 1644 Assdur, Fsmoll, 
Aszdur.) 


Wiederum eine Studie in der Kombination verjchiedener 
Taktrhuthmen, bieles Mal drei Noten gegen zwei. 

I. A) (Tatt 1—16). In der Art eines „Liedes ohne Worte“. 
Bau der zart und herzlich ſingenden, anmutigen Melodie 
ohne nennenswerte Eigentümlichkeiten über das Tnpijche 
hinaus. Ahnlic mit der harmonik. Der Rieſen-legato-Bogen, 
der ohne Ubſetzen das ganze Stück umfaßt, ift nur eine über- 
flüſſige Dekoration des Papiers und müßte natürlich durch 
eine ganze Unzahl kleinerer Bogen ſinngemäß erſetzt werden. 
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Der duftige Klang Ergebnis der Satzweiſe: weiche, volle 
Mittellage in der rechten Hand; weite Bäſſe, in großen 
Intervallen, in einzelnen Tönen aber nicht in vollen Akkorden 
tief hinabreichend. Auf die ausgiebige Hilfe des Pedals ift 
natürlich gerechnet. 

II. B) (Tatt 17—40). Das Hauptintereſſe an den harmo- 
niſchen Geſchehniſſen des Stückes zieht der Mittelſatz auf ſich. 
Er iſt geradezu ein Mufterbeifpiel für die geiſtvolle Anwendung 
von harmoniſchen Sequenzen, die wie der folgende Auszug 
aufweiſt, in großer Mannigfaltigkeit ihn faſt vollſtändig 
ausfüllen: 


Trugſchluß 
ch C-dur 


; 


v 


EE 


Trugſchluß 
nach As- dur 


Sequenz in Terzabftand E- dur C-dur — As-dur, 


— Eintaltige Ses 
quenzen romas 
tiſch auffteigend; 
As-,A-,B-,H-dur, 
C-moll mit Über 
leitung vermit⸗ 
=] tels durchgehen ⸗ 


der übermäßiger 
Attorde, 
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atoniſch, von c nach B 


ee 


geny d 
zweite Diertatt einen Halbton 


E 
Si 
3 
& 
v 
us 
Sé 
Ek? 
a'S 
2.8 
KE 
SS 
2 2 
2. 
D ai 
S D 
De 


2 
— 
= 

E) 

Ki 
E 
8 
v 
3 

2 
= 


2. viertaktig, der 


höher als der ere, 
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F-moll-Kadenz mit raſcher Modulation nach der Haupt- 
tonart As- dur. 


Op. 25. Nr. 3. Des- dur 


Nr. 3. Des-dur. Allegro 
Aufbau: 
(Des⸗dur, As⸗dur, 


1. Tatt 1—32. 2 Tatte Einleitung | E5701 „Dessdur, 


(8+8)+10 Tatte. | moll, Geszdur, As- 


dur.) 
(Überleitung nach 
Des⸗dur.) 
(Des⸗dur, As⸗dur, 
II. Takt 33—73. Es-moll, Des⸗dur, 
(8+6)+8+(8+4)+7 Tatte. mit zahlreichen Aus» 
weichungen.) 


4 Takte. { 


Das einzige zweiteilige Stück in den Etüden. Der zweite 
Teil iſt eine geiſtvolle und wirkſam variierte Wiederholung 
des erſten Teils. Das techniſche Problem betrifft die rechte 
Hand, die zwei figurierte Stimmen zugleich zu ſpielen hat, 
die eine legato, die andere staccato. Eine Walzer⸗Kaprice, 
graziös, fein und zierlich gebogen in den Konturen, von 
reicher Harmonik. 3 

I. Harmoniſcher Auszug der Tatte 18—25. (Notenbeijpiel 
ſiehe S. 208.) 

Die ſieben Takte 26—32 ſind eine eingeſchobene Dehnung, 
die man unbeſchadet des harmoniſchen Suſammenhanges 
überſpringen kann. Zu der reizvollen Eleganz des Stückes 
trägt ſie jedoch erheblich bei. Sie wiederholt zunächſt die 
Schlußphraſe oſtinatoartig ſechsmal in vier Takten und erhält 
dadurch kapriziöſe, kleine rhuthmiſche Verſchiebungen. Die 
nächſten 4 Takte (29—32) von hübſcher harmoniſcher Wirkung 
durch die in der rechten Hand chromatiſch aufſteigenden zer⸗ 
legten Septakkorde über dem ſozuſagen „ſuspendierten“ Orgel- 
punkt As, der eigentlich im Baß klingen müßte, aber mit 
Vorteil für den Ulangkontraſt dort weggelaſſen iſt und ins 
Klangbewußtjein des hörers verſetzt iſt, der ihn trotz der 
Pauſe empfindet. 

II. (Takt 33—73). Reizvolle Variante in der melodiſchen 
Entfaltung des zweiten Teils im Vergleich zum erſten dadurch, 
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daß die Auflöfung der Des-dur-Kadenz von Takt 40—53 
volle 12 Takte hinausgeſchoben iſt. Dieſe Dehnung voll von 
erleſenen harmoniſchen Reizen, die zuſtande kommen durch 
das Eingreifen der figurierten Mittelſtimme: die Quinten- 
parallelen, Takt 43—45, treiben ein neckiſches Spiel mit den 
einfachen Sextakkordfolgen, die durch die Dorhaltsnoten der 
See auf das 1., 3., 5. Achtel jedes Tattes verjchleiert 
ind. 

Tatt 61—64 ein ähnliches Verſchleierungsſpiel, diesmal in 
Parallelquinten, ſogar noch vermehrt durch Parallelnonen 
und Paralleljerten über dem Orgelpunkt As. Die überaus 
glücklich gefundene (und ganz neue) Klangwirkung läßt ſich 
zurückführen auf die alltäglichen Rüdungen von Guintſext⸗ 
akkorden über dem Orgelpunkt: 


Leihtentritt, Chopins Klavierwerke I. 


4. Kapitel 
Die Sonaten 


Man wird Chopin nicht zu den eigentlichen Sonatenkom⸗ 
poniſten zählen können. Swar hat er ſich der Sonatenform 
ab und zu bedient, in den beiden Klavierkonzerten, dem Trio 
op. 8, der Cello-Sonate op. 65, den drei Klavier-Sonaten 
op. 4, 35, 58. Allein ein Teil dieſer Werke ſcheidet aus 
der Reihe meiſterlicher Kompoſitionen aus, als unreife 
jugendliche Verſuche, wie op. 4 und 8; op. 65 gehört zu 
den zwar reifen, aber weniger glücklichen Werken Chopins. 
Es bleiben alſo nur die formal angreifbaren Konzerte übrig 
und die beiden Sonaten op. 35 und 58, die uns hier beſchäf⸗ 
tigen ſollen. Man hat ſie zwar allgemein als reife Früchte 
der Chopinſchen Kunſt anerkannt, als geniale Eingebungen 
bewundert, aber gleichzeitig mit einem Seitenblid auf Beet, 
hoven als „Sonaten“ nicht für ganz voll eingeſchätzt. Schreibt 
doch ſelbſt ein Schumann von der B-moll⸗Sonate: „Daß er 
es Sonate nannte, möchte man eher eine Kaprice heißen, 
wenn nicht einen Übermut, daß er gerade vier ſeiner tollſten 
Kinder zuſammenkoppelte, ſie unter dieſem Namen vielleicht 
an Orte einzuſchwärzen, wohin ſie ſonſt nicht gedrungen 
wären.“ Man wird jedoch gegenwärtig, zumindeſt bei der 
B⸗moll⸗Sonate, den Einwand mangelhafter formaler Geftal- 
tung kaum mehr aufrechterhalten können, wenn man ſich 
ernſthaft mit der kompoſitionstechniſchen Prüfung dieſer Werke 
befaßt. Merkwürdigerweiſe hat meines Wiſſens bis jetzt noch 
niemand bemerkt, daß die B-moll-Sonate außerordentlich 
ſubtil konſtruiert iſt, das Liſztſche und Céſar Franckſche 
„principe cyclique“ ſchon vorwegnimmt, ein jo eindringendes 
Studium des letzten Beethoven verrät, wie man es bei Chopin 
kaum erwartet hätte. So iſt über die beiden Sonaten das 
letzte Wort noch keineswegs geſagt. Sie laden zu eingehender 
Prüfung ein und lohnen dieſe Prüfung durchaus, wie die 
folgenden Unterſuchungen zeigen werden. 


B-moll-Sonate. Op. 35 


B-moll⸗Sonate. Op. 35 
Entſtanden gegen 1839, erſchienen 1840 


1. Satz. Grave. Doppio movimento. In Sonatenform, 
Expoſition, Durchführung, Reprife. 
Aufbau der Expoſition: 
Einleitung 4 Tatte. (Takte 1—4.) 
Hauptſatz B⸗moll 4 »orſpiel. (= 5—8.) 
. 1. Abſchnitt 16 =- Bzmoll. ( = 9—24.) 
ra Se. Bend, 2540) 
Seitenſatz 3. 16 -Des⸗dur. ( » 41—56.) 
= 4. 1648 -Des⸗dur. ( » 57—80.) 
Des⸗dur m. 


Schlußſatz 5. 168 3 81—104.) 


Die 4tattige Einleitung gehört zu jenen Anfängen, die 
ſowohl metriſch wie harmoniſch unregelmäßig verlaufend, 
dadurch den Eintritt des eigentlichen Themas hinausſchieben, 
die Spannung dieſes Eintritts erhöhen. Metriſch ein 4 tatti- 
ger Halbſatz, ein Nachſatz, deffen Vorderſatz verſchwiegen ift, 
alſo Anfang auf dem 4. Takt. Harmoniſch ein Anfang ſchein⸗ 
bar außerhalb der Haupttonart, ein hineinmodulieren in dieſe, 
jenes Verfahren, das die Modernen von Chopin gelernt 
haben. (Nähere Ausführungen darüber bei den Mazurken.) 


Eine ausgezierte B⸗moll⸗Hadenz. Der erſte Akkord: e (g b) 
des — Subdominante es g b des, der zweite Akkord Cis-moll 
zwiſchen IV und V durchgehend eingeſchoben. 

Konſtruktion des Hauptſatzes durchaus regelmäßig, 16+ 
16 Cakte, auf ein einziges Motiv geſtellt, das den Agitato⸗ 
Charakter ſtark ausprägt: die Adtelfigur von kurzen Pauſen 
ſtändig unterbrochen, der alte „Ochetus- (Schluchzer⸗) 
Effekt, den ſchon die mittelalterliche Muſik kennt. Dies 

14* 
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Motiv liegt dem thematiſchen Geſchehen des ganzen Satzes, 
ja der ganzen Sonate zugrunde. Aus ihm entwickelt ſich 
durch Vergrößerung die Melodie des Seitenſatzes. Man kann 
ſich davon leicht überzeugen durch die folgende Gegenüber⸗ 
ſtellung, aus der erſichtlich iſt, wie der Seitenſatz aus dem 
Hauptſatz durch rhythmiſche Umbildung des Hauptmotivs 
organiſch herauswächſt: eben jenes Verfahren, daß Lifzt in 
ſeinen ſymphoniſchen und ſonatenartigen Werken mit Vorliebe 
anwendet: Beethoven bringt bisweilen derartiges, zumal in 
den Spätwerken (Sonate „Les Adieux“, letzte Quartette), 
Céſar Franck gründet darauf fein „principe cyclique“. 


(Takte 39—55) 


Seitenſatz. * RE inshoni, — Vergrößerung 
dem Hauptmotiv entwickelt 


Auch in der figurierten Begleitung der Seitenſatzmelodie 
(4. Abſchnitt, Takt 57ff.) kann man leicht eine neue rhyth⸗ 
miſche Variante des Hauptmotivs bemerken: 
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Auch der Schlußſatz (5. Abſchnitt, Takt 80ff.) wird von 
demſelben Hauptmotiv beherrſcht: 


— ſtellt ſich der Schlußſatz dar als eine Reihe 
kurzer Kadenzen erſt in As⸗dur und Des-dur, dann in 
Gzdur und C⸗dur abwechſelnd; bis fih Takt 90 die Kette aus- 
weitet und in ſehr wirkungsvoller rhythmiſcher Variante (die 
Triolen wandeln ſich in Duolen) nach oben und unten weit 
ausgreift, dem klanglichen höhepunkt entgegen. Harmoniſch 
iſt die Stelle zu verſtehen als eine Figuration des vermin⸗ 
derten Septakkordes gis—h, d, f, aus dem Tonkreiſe C⸗dur 
bis A=moll, die fih um die Skala ais, h, cis, d, e, f, g, gis, 
a, h, c in der Altſtimme ſchlingt. 

Die abſchließenden zwölf Takte vom stretto an ſchillern in 
mannigfachen Tonalitäten, ohne eine einzige mit Beſtimmt⸗ 
heit auszuprägen, wenn man Tatt für Tatt einzeln betrachtet. 
Nimmt man alle zwölf Takte zuſammen, ſo wäre das Ganze 
als eine harmoniſch reich verzierte Des⸗dur⸗Hadenz anzu⸗ 
ſprechen, die fih zwiſchen den ÜUkkorden e, g, c und f, as, des 
ausſpannt, mit mannigfach wechſelnden chromatiſchen Schie⸗ 
bungen der einzelnen Stimmen. 

Der Durchführungsteil (Takt 106—170) ift weniger 
eine kunſtvoll geſtaltete, thematiſche Durchführung im Deet, 
hovenſchen Sinne, als vielmehr freie Phantaſie über das 
Hauptmotiv, deffen Agitato-Charakter hier ſich noch ſtärker 
ausprägt. In der Tat handelt es ſich um ein einziges 
großes agitato von leidenſchaftlicher Gewalt. Fülle der 
thematiſchen Kombinationen darf man hier nicht ſuchen, wohl 
aber eine für die Seit ihrer Entſtehung ſehr neuartige Der, 
wendung der Harmonik, deren Leuchtkraft und Ausdrucks- 
fähigkeit, deren unruhvolles chromatiſches Hin- und herwogen 
der Wagnerſchen Harmonik durchaus gleichwertig vorgreift. 
Die Einteilung der Durchführung iſt die folgende: ; 


( 


. = 130—137). 
16 ( 138—153). 


E 
2 
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. 8 
e 16 ( 154—169). 


Alle 5 Abſchnitte beſchäftigen fic faft ausſchließlich mit dem ; 
Hauptmotiv. Die ganze Durchführung ift angelegt auf eine > 
breite Klangſteigerung vom pianissimo des Anfangs bis 
zum ff, das von der Mitte an die ganze zweite Hälfte be- 
herrſcht. d 
Die Korrefpondenzen, Symmetrien des erſten Abſchnitts mit 
ſeiner aufſteigenden Modulationsordnung: 
fis—G—A—H—c 
zeigt die nebenſtehende Skizze. (Notenbeifpiel ſiehe S. 215.) 
kihnliche Parallelismen beherrſchen die 
Abſchnitte 2 und 3 (Tatt 122—129, 130—137). 
Dem Vorderſatz Takt 122—125 in C-moll entſpricht in 
tieferer Tage ungefähr der Vorderſatz Takt 130—133, dem 
Nadja Takt 126—129 in D, E, Fis entſpricht eine Se- 
an höher der Nachſatz Tatt 134—137 in E, Fis, Gis⸗ 
ur, 
Das Motiv des Dorderfates (Tatt 122, 123) J. d | J J- N 
ift eine Dergrößerung des Hauptmotivs: [Jr A JI 
In Abſchnitt 4 (Takt 138—153) wird ein hallender 
Klanggipfel von erſtaunlicher Wirkung erreicht. In einfachen 
und doch ſehr gewählten, neuartigen und wirkungsvollen 
Akkorden wälzt ſich eine Sturmflut von Tönen brauſend da⸗ 
hin. Jeder neue Atforð wie ein mächtiger Schlag, der mit 
unfehlbarer Sicherheit fein Ziel erreicht, mit voller Kraft 
auswirkt, richtig „ſitzt“. Eine berühmte Wagnerſche Stelle 
ijt hier deutlich vorweggenommen: jene machtvollen Akkord⸗ 
folgen, die im Dorjpiel zum 3. Siegfried⸗Akt „Wotans Ritt 
über die Wolken“ andeuten. 
Abſchnitt 5 (Takt 154—169) ift eigentlich rein harmo- 
niſch aufgefaßt überflüſſig, weil er weiter nichts erreicht, als 
was ſchon im 4. Abſchnitt erreicht iſt, nämlich die B⸗dur⸗ 


Dé 
Die Sonaten | e H 
II b 
Kbſchnitt, 16 Takte (Tatt 106—121). i || E 
; 8 s (= 122—129). LA 11 fe 
81 
N Aë 


übergang von Fis-moll nach G-dur. 
von A- über Fis- moll nach H- moll und C- moll. 


von G- nach A- dur. 


216 Die Sonaten 


Kadenz, die zur Vorbereitung der Takt 170 eintretenden 
Repriſe dient. Man könnte alſo von Takt 153 ſogleich etwa 
auf Takt 165 ſpringen. Nichtsdeſtoweniger hat dieſer Ab- 
ſchnitt 5 ſeine formale Berechtigung und ſeine volle Wirkung. 
In ihm klingt die ſtürmiſche Bewegung der Takte 138—153 
genügend breit aus, ſo daß der Eintritt des ruhigen, breiten 
B-dur Tatt 170 nicht überſtürzt klingt, ſondern richtig heraus. 
wächſt aus der langſam abebbenden Bewegung. Auch im 
Harmoniſchen hat Chopin das rechte Feingefühl für das 
Weſen dieſes Abſchnitts bewieſen, indem er ihn als einen 
vermittelnden Übergang von erregter Beweglichkeit zu ruhe⸗ 
vollem Geſang auffaßt, und ihm von beiden Endpunkten der 
Strecke etwas gibt, der Beweglichkeit und der Beruhigung. 
Die Beweglichkeit geht im einmal angeſchlagenen Rhyth- 
mus des Hauptmotivs weiter bis zum höhepunkt Takt 162, 
wo plötzlich die Umkehr der Bewegung einſetzt, der Abſturz 
jetzt ſchon in 4-Triolen, an Stelle der 4-Noten vorher, dabei 
aber zum Ausgleich „stretto“ nochmals crescendo, und 
dann erſt vom zweiten höhepunkt Takt 166 der endgültige Abſtieg 


mit ritardando zum Ruhepunkt Takt 170. Tatt 166 ift die 
Fortſetzung von Takt 161, aber mit überzeugender Logit 
ſchiebt ſich das stretto zwiſchen die beiden zuſammenhängen⸗ 
den Glieder, um die Energie der Bewegung genügend abzu⸗ 
dämpfen. Das stretto iſt gleichſam ein Wellenbrecher vor 
dem Hafen, an deſſen granitner Stirn die Kraft der Wogen 
in wütendem Anſturm ſich bricht. 


Die Beruhigung des Tongewoges wird wirkſam vor⸗ 
bereitet durch die harmonik des Abſchnitts 5, deſſen 16 Takte 
eigentlich nur zwei Akkorde ausbreiten, nämlich Ces⸗dur (als 
neapolitaniſcher Sextakkord für die Unterdominante von B⸗dur 
eintretend) und die Dominante F, A, C. 


Die nebenſtehende Skizze zeigt die harmoniſchen Zuſammen⸗ 
hänge der Abjchnitte 4 und 5, anſchließend an das Gis⸗dur 
Takt 156 bis Takt 170. (Notenbeiſpiel ſiehe S. 217.) 


zwei abſteigende Tonreihen in den Bäſſen, die eine von 
H, B, As, G, Fis, F, Es nach E, F und B; die andere 
noch tiefer D, Des, C, H, 


Durchgeg. Akkorde zwiſchen 


Durchgeh. Att. zwiſchen 


eis V cis vii 


Gis: I 
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Die Repriſe (von Takt 170 an) gliedert fih folgendermaßen: 
1. Abſchnitt C. 170-185. 16 C. (B-dur) Seitenſatz. 
2, z T. 186—210. 8 +16 T. a D 
3. J. 210—230. . Schlußſatz. 
8+4+8 T. 
(B⸗dur mit 


„J. 230— 242.8 5 C. 3 Coda. 

Die Repriſe ungewöhnlich dadurch, daß ſie ſogleich mit 
dem Seitenſatz beginnt und auf die Wiederaufnahme des 
Hauptſatzes überhaupt verzichtet. Der Grund zu dieſem Der, 
fahren liegt wohl darin, daß die ganze Durchführung ſich 
vom erſten bis faſt zum letzten Takte unabläſſig mit dem Haupt⸗ 
motiv beſchäftigt hat. Das Intereſſe daran iſt alſo reichlich 
befriedigt und eine nochmalige breite Wiederaufrollung des 
ganzen Hauptſatzes würde nur die Wirkung ermüdender 
Länge haben. Im übrigen iſt der 

1. Abſchnitt (Tatt 170—185) eine getreue Wiederholung 
des entſprechenden Abſchnitts im 1. Hauptteil, nur der Sonaten⸗ 
regel entſprechend von der Oberparallele Des-dur nach der 
Tonika B-dur transportiert. 

Der 2. Abſchnitt (Takt 186—210) mit ſeinen 24 Takten 
weiſt gegenüber der Faſſung des korreſpondierenden Teils, 
Takt 57—80, eine Abweichung am Schluß auf, der diesmal 
vermittels Synkopen, stretto, fortissimo und ritenuto 
ſtärker profiliert iſt, endgültiger gefaßt, wie es gegen das 
Ende einer größeren Kompoſition angemeſſen erſcheint. 

Der 3. Abſchnitt (Takt 210—230) ift die genaue Trans- 
poſition der Takte 81—100 um eine Terz tiefer, in B⸗dur 
anſtatt Des⸗dur. 

Die Coda (Takt 230—243) greift wieder auf die Urform 
des Hauptmotivs zurück, das wie in atemloſer Erregung in 
den Bäſſen feucht: darüber erzene Akkorde, deren wuchtiger 
gepanzerter Schritt ſchließlich alle anderen Regungen über⸗ 
tönt. Mit Fanfaren von düſterer Großartigkeit ſchließt der 
Satz gewaltig fallend hymniſch ab. Harmoniſch bedeutet 
die Coda eine durch Trugſchlüſſe, Durchgangsakkorde und 
Ausweichungen in andere Töne ausgezierte B⸗dur-Madenz, 

wie nebenſtehende Skizze ausweiſt: 


B-moll⸗Sonate. Op. 35 


B-dur-RKadenz, unterbrochen durch eine Kette in ën 5 auffteigender 
Selunbdatlorde (x), zwiſchen denen durchgehende Akkorde vermitteln. 
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Der 2. Satz, das Scherzo, ift in der großen dreiteiligen 
Form A B A gehalten. 
Aufbau: 
A) I. 4. 180. 
(Eszmoll, Ges⸗-moll. 
A⸗-moll nach Ges⸗dur 
a) C. 136. (16 4) 16 T. und Es⸗moll, Es-moll, 
Ges⸗moll, A-moll n. 
G-dur und Fis:moll.) 
D⸗dur, Es-dur, E- 
b)T.37—65. 8+16+4 /a e bel 
B=moll, Es-moll.) 
AR (Es⸗moll, Ges=moll, 
9 Er Meer A Es-moll.) 


Trio: 


B) II. C. 81-190. 
Kë (Ges⸗dur, Bzmoll, 
a)T. 81—144. 4+8+8+8 Genee Biken Cost 


STATS Tes un A moll, Ger 


60 C. d 
ur.) 
8 (Des-dur, Bzmoll, 
b) U. 145—160. 8+8= Ei As-dur, Des⸗dur n. 
Ges⸗dur.) 


a) C. 161-190. 8 As- moll, 


(38) ＋5 = 29. | Ges⸗dur n. Es-moll.) 
105 Takte 
A) III. C. 180 - Ceil I mit abweichendem Schluß von 
Takt 70—80 nach Ges⸗dur. 
Coda C. 80-99 4+8-+7T. (Ges⸗dur.) 


Das Hauptthema erhält ſeinen Reiz und ſeinen Charak⸗ 
ter in der Hauptſache durch feine rhythmiſche Energie und 
Eigenart. Die 20taktige Phraſe hat nur acht Schwerpunkte, 
die zudem noch unregelmäßig verteilt ſind, ſo daß bisweilen 
drei leichte Takte hintereinander kommen. Die folgende Skizze 
zeigt dieſe kapriziöſe Verteilung der Gewichte und gleichzeitig 
die ſchillernde und flackernde Harmonik: 
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rr 
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Übergang von 
Es-moll — Ges- dur 


fis: I 


V ges 
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Der 2. Abſchnitt (Takt 21—36) unterſcheidet ſich nur un- 
weſentlich vom erſten, indem er nach Fissmoll zielt, gegenüber 
dem Ges⸗Fis⸗dur des erſten. 

Der Durchführungsteil (Takt 37—64) gliedert Déi in 
(4+4+5)+(4-+3+4) +4=15-+11+4 Tatte, anſtatt 
12712 ½4 regelmäßig. Der überſchüſſige Takt im 13taf- 
tigen Abſchnitt wird ausgeglichen durch einen Takt zu wenig im 
Itaktigen. Wenn man Tatt 49 überſpringt und die Figur 
Cakt 55 (nach Analogie von Takt 10 und 30) einen Takt weiter 
ausdehnt, erhielte man die normale Faſſung von 12712 
Takten, von der Chopins Faſſung eine geiſtvolle und wirkſame 
variante darſtellt. Nach den ſauſenden, aufwärts fegenden 
chromatiſchen Sextengängen, den gewaltigen Schlägen der 
jeden 4. Takt einen Halbton aufrückenden unisoni bringt der 
überſchüſſige Takt 49 durch ein breiteres crescendo den Eintritt 
der neuen Phraſe Takt 50 in ein noch helleres Cicht, als es 
ſonſt möglich geweſen wäre. Es beginnt nun (Takt 50—55) 
in glänzendem Schwung ein Tanzrhuthmus von heroiſchem 
Elan. 

Eine Kette von ineinandergreifenden Dominantſeptakkorden 
ſtützt dieſen Melodiebogen ſequenzenmäßig: 

des, f, as, ces = ges V; 
ges, b, des, fes = ces V, 
ces, es, ges, Doppel b = fes V; 
fes, as, ces, Doppel- es = a V; 
a, cis, e, g= d V 


Gerade an der Stelle (Takt 55), wo dieſe Dominantſeptimen⸗ 
Sequenz abbricht und das D-dur durch den verminderten 
Septakkord dis, fis, a, c abgelenkt wird von dem eigentlich 
erwarteten G-dur wird mit glücklicher Wirkung der Abbruch 
der Sequenz motiviert durch den Ausfall eines Taktes: eine 
Beſchleunigung des Ablaufs, plötzliches Innehalten, etwas 
wie Beſtürzung, Stutzen, Erſchrecken ergibt ſich dadurch beim 
fz des Taktes 56, und dieſe Stimmung wiederum motiviert 
das raſche diminuendo und das pp der Takte 56—60. In 
ängſtlichem Fragen und Sichdrehen und winden verklingt 
dieſer Abjchnitt, der mit jo wuchtigem Anlauf fi in den 
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triumphierenden Tanzrhythmus (Takt 50) geſtürzt hatte. Ein 
Stückchen Muſikpſychologie, zu dem ein Takt zuviel und einer 
zu wenig Anregung geben. 

kingſtlichkeit indeſſen ift nicht die Sache dieſes dämoniſch 
geſtimmten wild jauchzenden Scherzos, und ſo findet die 

Repriſe (Takt 65) bald den Weg zur Stimmung des 
Anfangs und betont die Energie ihres Willens durch einen 
gewaltig ſchallenden Abſchluß (Takt 75— 80, der mit ſeiner 
Einzwängung von Takten in den -Tatt (Takt 73—76) 
einen Brahmsſchen Cieblingseffekt vorwegnimmt, wie er 3. B. 
am Schluß des erſten Satzes im Brahmsſchen Klavierquintett 
op. 35 ſich findet: ein großes Schwungrad wird zum Still- 
ſtand gebracht, indem eine ſtarke Fauſt ihm in die Speichen 
fährt und ſie gewaltſam feſthält. 

Es folgt in viel langſamerem Zeitmaß ein kontraſtierendes, 
lyriſches, ruhſames, ſingendes 


Trio (Takt 81—188). Seine Einteilung ift: 
A) 4 Tatte Einleitung. Die Wiederkehr der 


ts Tatte Ges⸗dur. einzelnen Ges⸗dur- Hb⸗ 

ſchnitte (viermal) Asz 
dur und nochmals Des 
(je zweimal) iſt durch 
Klammern angedeutet. 


8 » Bemoll. 
8 = Geszdur. 


8 Takte Bzdur nach Geszdur. 


4 dehnung. 


8 Tatte Ges⸗dur. 
e Asemoll. 


Seinen Ton erhält 
das Trio durch die breite 
tonale Entfaltung, die 


ſingende ruhige Melo- 

die, die wiegendeBeglei⸗ 

tung mit ihrer oſtinato⸗ 

artig wiederkehrenden 

IS moll. Mittelſtimmenfigur, die 

8 Ses⸗-durt.. Mieelodiebildung der 

5 Takte Rückleitung nach Es-moll achttaktigen Phraſen: 

zur Repriſe des Scherzo. Singender borderſatz im 

Sopran, Nachſatz dia- 

logartig, Antwort in der Tenormelodie, während der Sopran 
pauſiert. 


8 Takte Des⸗dur nach As-dur. 


8 
B) 8 = Geszdur. 
8 + Deszdur nach Geszdur. 


8 Tatte Geszdur. 


| rn nn E nn —— — — 
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Das ostinato in der Begleitfigur ift ein Effekt durchaus 
jlawijcher Art, der auch in der ruſſiſchen Muſik als ein ganz 
häufiges Ausdrudsmittel ſich eingebürgert hat. 

Der ruhigen, liedartigen Entwicklung der Melodie wird ein 
Ziel geſetzt im letzten Abſchnitt Takt 137—144, der dem 
fragenden Ton der vorhergehenden Abſchnitte die beſänftigende 
und beruhigende Antwort zuteil werden läßt. 

Es folgt ein kurzer Mittelteil (Takt 145—160), einem 
fließenden Cellogeſang vorbehalten, und darauf eine gekürzte 
Wiederholung des erſten Trioteils. 

Den Übergang von dem wohlig ſingenden, lyriſch geſättigten 
Trio zu dem wild erregten, düſteren Scherzo vollziehen Takt 
183—188 Doppeloktavgänge im ſtarken crescendo und 
accellerando chromatiſch abſteigend. Chopin verwendet in 
dieſen Oktavengängen lohne akkordiſche Ergänzung) ein 
Modulationsmittel, dem ſchon Beethoven ſtarke Wirkungen 
abgewonnen hatte, 3. B. in der dritten Leonoren-Ouvertüre am 
Anfang. Auh Wagner, Cat und die Neueren verwenden oft 
diefe Uniſono⸗Varianten, die als eine Verdunkelung der har- 
moniſchen Bedeutung der einzelnen Töne anzuſehen ſind. An 
beliebiger Stelle kann eler Unifono- oder Oktavengang ab- 
gebrochen werden, durch einen vollen Akkord harmoniſch ein⸗ 
deutig in eine beſtimmte tonale Richtung gewieſen werden. 
Dieſer Schlußakkord wird immer überraſchend wirken, weil 
der Hörer nie vorausſehen kann, wieweit die Oktav⸗ oder 
Uniſono⸗Reihe geführt wird. So hier bei Chopin überraſchen⸗ 
der Eintritt des Es-moll-Attordes, wennſchon die Es-moll- 
Tonalität hier das nächſtliegende war, hätte der Komponiſt 
jedoch ohne Schwierigkeit das Ohr nach einer anderen 
Tonalität hinführen können, oder das Es-moll als Tonika 
auf noch größeren Umwegen erreichen können. 

An dieſer Oktavenpaſſage wird beſonders klar erſichtlich, 
wie das rhythmiſche hauptmotiv des erſten Satzes 
auch in die Thematik des Scherzo eingreift. Es ſei an einer 
Reihe rhythmiſcher Variationen des hauptmotivs dieſer 
Zusammenhang für Auge und Ohr aufgewieſen: 
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37:27) Hauptmotiv des 1. Satzes; 
Set A a e Umſchreibung in den 4-Tatt; 
d 


4. Ni variante im J⸗Takt ſiehe Scherzo-Okta⸗ 
venpaſſage T. 183ff.; 


1 DÉI , andere Dariante jiehe Begleitfigur im 
Trio des Scherzo, T. 81ff. 
3 JIT] JIJ J andere variante ſiehe Hauptmotiv des 
| Scherzo Takt 1ff. 
4 dl, deld d andere Dariante fiehe Scherzo Tatt 
56—60. 


Die Repriſe (von Takt 189 an) bietet nichts beſonders 
Bemerkenswertes, weil ſie eine notengetreue Wiederholung 
des erſten Hauptteils iſt. Nur die letzten 30 Takte ſind ab⸗ 
weichend. Das Es moll Stück wird gegen den Schluß aus 
feiner Tonalität herausgedrängt, durch die Kadenzierung auf 
Fis-moll=Ges:moll (22 Takte vor dem Schluß) und die 
Ablöſung des Ges⸗-moll durch Ges⸗dur. In dieſer Tonart 
des Trio ſchließt das Stück, und zurückgreifend auf das Deh, 
artige Triomotiv wahrt es auch deſſen ſanftes Weſen. Das 
wilde Scherzo entſchlummert gleichſam im ſanften Ges⸗dur. 


3. Satz. Marche funèbre 
Aufbau in der dreiteiligen Liedform A, B, A. 
I. A) Takt 1—30. 
2 Tatte Einleitung. 
8+4 » (Bzmoll). 
4+2+2 = (Deszdur nach B=moll). 
4+2+2 » Oes⸗dur nach B=moll). 
II. B) Takt 31—54. 
Trio. 


8+8+8 Takte (Des⸗dur, As-dur, Des-dur.) 


III. A) Catt 55—84 J. 


Der weltberühmte Trauermarſch, der vierte in der Reihe 
erlauchter Stücke, die Händel im Saul beginnt, Beethoven im 
Leichtentritt, Chopins Klavierwerke II. 15 
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op. 26 und in der Eroica-Symphonie fortſetzt. Der Aufwand an 
Mitteln, mit denen Chopin die ſo ergreifende Wirkung erzielt, iſt 
auffallend gering. Eine einfache dreiteilige Liedform ohne Der 
wicklungen, Melodie faſt primitiv, Harmonik von ganz unge⸗ 
ſuchter Selbſtverſtändlichkeit. Dennoch liegt in den Rhythmen, 
den Atzenten, den wechſelnden Ulangfarben etwas zwingendes, 
deſſen Eindruck fih kaum ein Hörer entziehen kann. 

I. (Tatt 1—30.) Der ganze erſte Teil erhält feine harat: 
teriſtiſche Farbe durch das Geläut der dumpf hallenden tiefen 
Trauergloden, immer B⸗moll und Ges⸗dur hintereinander, 
frappierend dabei die Wirkung der Quartjertlage im Ges-dur« 
Akkord. Über dieſem 14 taktigen Basso ostinato erhebt ſich 
die Melodie, zum Geläute der Glocken hört man die ſtreng 
gemeſſenen Rhythmen des Marſches. Die Trommeln geben 
in den beiden einleitenden Takten den Rhythmus an. Ein 
eintönig murmelnder Geſang beginnt dann, hebt ſich, ſinkt 
wieder zurück, hebt ſich nochmals bis in die zweithöhere 
Oktave (Takt 11, 12) und fällt wieder auf den Anfang zurück. 
Eine Melodie kann kaum viel primitiver ſein als die hier 
verwendete Melodie in ihrem eckigen Aufitieg durch die Dreis 
klangstöne b des f b gleihjam zum abgejtumpften Gipfel 
einer Pyramide und zurück. Gleichwohl liegt ein fremdartiger, 
abſonderlicher Reiz in den aſymmetriſchen Zügen dieſer 
Symmetrien: der Abſtieg vom fünften Takt an macht die 


be * 
Takt 1. 2. 


zweite Hälfte unſymmetriſch durch den abgeſtumpften, ver⸗ 
breiterten Scheitelpunkt; die verdoppelte Gipfelung bedingt 
das Überſpringen der des-Terrajje beim Abſtieg und den 
ſofortigen Rückfall auf die tiefe b⸗Cinie. 

Es folgt (Takt 15—20) ein Mittelſatz in pomphaften, 
rauſchenden, nach der höhe ſich ſtolz entfaltenden Des-dur- 
Klängen, dasſelbe gleigende Motiv nochmals in B⸗moll, dann 
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dröhnen wieder die Glocken (diesmal in der rechten Hand) 
die tiefen Trommeln machen mit mächtigem Schlag und 
Wirbel die Luft erzittern: doch all der kalte Glanz dieſer 
blendenden Tonentfaltung verſinkt plötzlich, und wieder klingt 
in der Tiefe das dumpfe Geläut, wie aus weiter Ferne, dar⸗ 
über leiſe das monotone Marſchmotiv. Die Wiederholung 
dieſer Stelle (Takt 22—30) ſteigert noch durch den grellen 
Kontraft des nach dem piano plötzlich eintretenden gellenden 
fortissimo den Glanz des Klanges. 

II. Das Trio (Takt 31—54) bringt einen ganz neuen Ton 
hinein durch den zarten Geſang des Diskants. Eine gefährliche 
Stelle, die den feinſten Geſchmack in der Tongebung verlangt, 
weil es nur zu nahe liegt, der fajt zu ſüßen Melodie einen 
unleidlich ſentimentalen oder banalen Zug zu geben. Der erſte 
Teil (Tatt 31—38) werde gänzlich unaffektiert vorgetragen, 
fo ſchlicht wie möglich, auch beim crescendo und den Akzenten 
der Takte 40—46 hüte man fih vor jeglicher empfindſamer 
Übertreibung. Was der Tondichter hier geben wollte, war 
ein lichtes, zartes Tongebilde als Gegenſtück zu dem dunklen 
Glanz und Pathos des erſten Teils. Etwa ein Zug zarter 
Jungfrauen und Kinder, wenn man durchaus nach einer bild. 
haften Erklärung Verlangen trägt. Beethoven hat im Trauer⸗ 
marſch der Eroica einen ähnlichen lichten Kontraſtklang in 
der hohen Des⸗dur-Epiſode der Geigen gegen das Ende des 
Satzes hin: Chopin kann ſich hier allerdings ſeinem Vorbild 
nicht vergleichen. 7 

III. Die Repriſe (Takt 55—84), eine notengetreue 
3 = 1 erſten Hauptteils, erhält gleichwohl 

ue und packende Wirkung durch de 
ken nfa g durch den Klanggegenjaß zu dem 


Der Anfang des Trauermarſches findet feine Vorbereitung 
ſchon in dem langſamen Ausklang des Scherzo, das gleichſam 
das Glockengeläut ſchon vorwegnimmt. Der Anfang des 
Marſches wirkt wie eine ritardierende Fortſetzung. Der -Tatt 
jetzt zum 1⸗Takt gedehnt, das Tempo noch breiter 

15* 
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Auch im Trauermarſch wirkt eine rhuthmiſche Variante des 
Hauptmotivs aus dem erſten Satz noch nach: 


4 ar A| S] Hauptmotiv des 1. Satzes; 


2 N) N 1. Dariante; 
© J J 2 variante (ebe Crauermarſch Tatt 1, 2); 


Ce 7773 . variante ( » ` e 7, 8). 


Das Finale (Presto) ift von alters her ein problematiſches 
Stück geweſen, das Spieler und Beurteiler in Verlegenheit 
ſetzte, dem ſie ratlos gegenüberſtanden. In dieſer Hinſicht ein 
Seitenſtück zu der ſo viele Rätſel aufgebenden Fuge aus 
Beethovens op. 106, obſchon was Stil und Inhalt angeht, 
beide Stücke kaum miteinander etwas gemeinſam haben. Selbſt 
Robert Schumann, der einſichtigſte, kongeniale Beurteiler und 
begeiſterte Bewunderer Chopins fand kein Verhältnis zu dieſem 
Stück. In ſeiner Kritik der Sonate heißt es: „Was wir im 
Schlußſatz unter dem Namen Finale erhalten, gleicht eher 
einem Spott als irgend Muſik. Und doch geſtehe man es fih, 
auch aus dieſem melodie- und freudeloſen Satze weht uns ein 
eigener, grauſiger Geiſt an, der, was ſich gegen ihn auflehnen 
möchte, mit überlegener Fauſt niederhält, daß wir wie ge- 
bannt und ohne zu murren bis zum Schluſſe aufhorchen — 
aber auch ohne zu loben; denn Muſik iſt das nicht. So ſchließt 
die Sonate, wie ſie angefangen, rätſelhaft, einer Sphinx gleich 
mit ſpöttiſchem Cächeln.“ 
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Indeſſen eine neue Zeit, mit neuen Sielen der Kunft, ge⸗ 
ſchult durch neue Erfahrungen gibt uns jetzt eine andere 
Stellungnahme dieſem Finale gegenüber. Es ift uns jekt 
verſtändlich als ein geniales, kühn vorgreifendes Stück eines 
muſikaliſchen Impreſſionismus, der ſeiner Zeit um 75 Jahre 
voraus iſt. Was Chopin wollte, ſcheint uns jetzt keineswegs 
unverſtändlich mehr, aber auch keineswegs kunſtwidrig, wie 
Schumann noch meinte. Chopin hat in einem Brief an ſeinen 
Freund Fontana vom Sommer 1839 eine kurze, trockene An⸗ 
deutung gemacht: „Rechte und linke Hand unisono. Sie 
ſchwatzen miteinander nach dem Marſch.“ An einen Zuſammen⸗ 
hang mit dem Marſch denkt auch Anton Rubinſtein in ſeinem 
treffenden Kusſpruch, es fei in dieſem Finale wie das 
Saufen des Nachtwindes über den Gräbern. Chopin wollte 
offenbar ſolche oder verwandte Gehörs und Gemütsim⸗ 
preſſionen mit den Mitteln des Klavierſatzes muſikaliſch ge- 
ſtalten und ſtiliſieren. Ein dunkles Raunen, Wiſpern, Sauſen, 
Heulen, Wehen, Rennen, Fliegen, ein unheimliches Rauſchen 
und Murmeln ſchwebt ihm vor, und dafür fand er mit genialem 
Inſtinkt die Löjung in der Wahl einer raſtlos laufenden 
raſchen Figur im unisono beider hände. In der Tat hat 
das Stück weder Melodie, noch Harmonie, noch Kontrapunkt, 
noch intereſſante Rhythmik, und zwingt dennoch durch die 
Stärke der Viſion, oder präziſer ausgedrückt der Klangphan« 
taſie. In der Gattung unisono, einſtimmige Muſik, die in 
der europäiſchen Kunſtmuſik nur ein Stiefkind iſt, macht dies 
Finale einen der ſtärkſten Schritte neuem Ziel entgegen, und 
gerade an dies Stück knüpften mancherlei Beſtrebungen der 
neueſten, eines Schönberg an. Chopin fand meiſterliche 
Cöſungen bieles Problems der reinen einſtimmigen Cinien⸗ 
biegung in den Soloſonaten für Violine und Cello von Bach. 
Das Finale der Bachſchen Violinſonate in G-moll halte man 
etwa gegen Chopins Finale, um die Annäherungspunfte, aber 
auch die gänzliche Verſchiedenheit in Stil und Farbe zu ges 
wahren. 

Die Form des Finale ijt zweiteilig. Genau in der Mitte 
des 77 Tatte langen Stückes (Takt 39) beginnt der zweite 
Teil in der Art einer Repriſe, die zehn Takte lang den 
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Anfang notengetreu wiederholt, dann aber vom Anfang ob, 
weichend ſich den eigenen Weg ſucht. Alfo ift die Formidee: 
Verſchiedene Biegung zweier im Anfang gleich verlaufender 
Linien. Einen anderen Anhaltspunkt in dem Wirbel der Töne 
bietet die Stelle Takt 23—38, die mit ihrer breiten tonalen 
Des⸗dur-Fläche einen Ruhepunkt bilden, und in wirkſamer 
Modulation die Rückleitung der Repriſe vorbereiten, den 
Mittelpunkt des ganzen Stückes, Takt 39, wirkſam herausheben. 


Es ijt in der folgenden Skizze der Verſuch gemacht, für das 
bei der erſten Bekanntſchaft tonal kaum klar begreifliche Stück 
eine vernünftige harmoniſche Baſis zu finden, ſeine latenten 
Harmonien klarzuſtellen. Spielt man es mit dieſen Harmonien, 
ſo verliert es natürlich ſeine weſentlichſte Eigentümlichkeit, 
eben das unisono, das die harmoniſchen Zuſammenhänge 
ſtellenweiſe bis zur Unkenntlichkeit verwiſcht und verdunkelt. 
Gerade dadurch kommt der nächtliche, dämoniſche, unheimlich 
geſpenſtiſche, grauenhaft viſionäre Zug in das Stück hinein. 
Für die Erkenntnis ſeiner Geſtaltung, ſeiner trotz aller Phan⸗ 
taſtik vollkommen logiſchen Entwicklung werden die unterge⸗ 
legten Harmonien gute Dienſte leiſten; fie werden, richtig 
verſtanden, auch dazu beitragen, das ſeltſame Stück beim 
Studium dem Gedächtnis leichter einzuprägen. Mit Bedacht 
find die erſten 16 Takte nur in harmoniſchem Auszug gegeben, 
um dieſe Stelle, die ſich im weſentlichen in der Repriſe 
Takt 93—49 wiederholt, von zwei verſchiedenen Gejichts« 
punkten zu zeigen, die zumal für die Erkenntnis der mert, 
würdigen Sextakkord⸗Sequenz, Takt 9— 12, 47—48, von Bes 
lang ſind. Beim erſtenmal, Takt 9— 12, zeigt ſich, wie durch 
eine unerwartete und ungewöhnliche Cagenänderung jedes 
zweiten Sextakkordes eine frappierende, ſeltſame neue Klang⸗ 
wirkung zuſtande kommt, indem die äußerſten Spitzen der 
Akkorde zumeiſt in kleinen Nonen ſcharf diſſonieren: 


e Aa 
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Man tann zwei ineinandergreifende Reihen von Sextakkorden 
annehmen, eine obere B-moll, Aszdur, Ces=moll, ihr 
antwortend eine untere A⸗dur, G=dur, Ges-dur. 

Bei der zweiten Aufzeichnung der Stelle (Tatt 47) zeigt 
fih ihre Herkunft von einer alltäglichen Reihe chromatiſch 
abſteigender Sextakkorde: 


ä 
5 
ES x 


wodurch Chopins glänzender Einfall des Cagenwechſels erft 
ſeine rechte Beleuchtung erhält. ; e 
Es folge nun die vollſtändige harmoniſche und konſtruktive 
Ausdeutung des Stückes. (Siehe Notenbeiſpiel S. 232—240.) 
Auf Grund dieſes Auszugs ftellt fiğ das harmoniſche 
Geſchehen und die Nonſtruktion dieſes Stückes folgendermaßen 
dar: 


I. Teil (Takt 1—38). ; 
Anfang außerhalb der Tonart, ein 
taltige Sequenzen in Fsmoll, Gzmoll nach Takt 1—4 
der Tonita B=moll. 

Die Tonita B=moll, kaum erreicht, 
wird ſchon wieder verlaſſen, in EI | 
quenzen: B⸗moll, Assmoll, nach den Par- ¢ = 
allelen Ces⸗dur, Eszmoll wieder Bzmoll | 
flüchtig berührt. 
Frappierende Sextakkordſequenzen, 
in ſeltſam ſchillernder Färbung durch die 
verſchiedenſten Tonarten eilend, Haupt» V 
ftationen: B⸗moll, Geszdur, 

C-moll H-dur. 

wiederum flüchtiges Berühren von B⸗moll, 

in Sequenz weiter nach C⸗moll, herüber 

nach As⸗dur, C-moll, B-moll zur Des: 

dur-Kadenz, die, breit hingelagert, 

einen Ruhepunkt vorbereitet, der nun⸗ 

mehr ſehr wirkſam als Des⸗dur-Släche e 

ſich ausbreitet. 


` Anfang außerhalb der herrſchenden Tonart, in 
en Sequenzen, F-moll, G-moll, B-moll. 


Zweitaltige Sequenz 


nach der Parallele 
Ces-dur, Es- moll 


T. 9—12. $ Sequenz einen Ton höher 
Modulation mittels durchgeh Sextakk. Sequenzen Modulation von 
B-moll nach 


von Oes-dur. C-dur 


c: Wechſeldomin. 


T: Modulation von As-dur 


As: nah Cmoll uber die Wech⸗ 


feldominante: d, fis, a, c. 


Durchg. = a, e, es, fis 
Akt. in G- moll. 


UPUOS e 


ge do "spuog-jjow-g 


= ===: 


Ruhepunkt in der Botten modulatoriſchen Bewegung. 
Breite Des-dur - Släche. 


Des-dur: I 


ge do "spwuos-jjow-g 


EE nn nn —ũ 


Anfang ber Reprife. 


— 


Wendung nach den verwandten 
Es-moll und B- moll. 


(Don hier an verläuft das Stück abweichend vom 1. Ceil.) 


Halbtattige modulierende Sequenzen 
von B- nach Ges-dur, 


Durchg. Akt. nach 
| As-dur. 
d 


Drei zweitaktige Sequenzen mittels durch⸗ 


Vammuoe 210 


ge do "puos-jow-g 


gehender Sextakkordreihen modulierend. 


uawuog 210 


Lange B-moll-Kadenz. 


Neapolit. 
Sertalt. 


„ 


B-moll: I IV V =IV 


— 


v 
| Eingeſchaltete alterierte Wechſeldomin. 
ll 


B- moll- Kadenz. 
GC do ↄwuos⸗flou-ꝗ 


Lange hinausgeſchobener endlicher 
Eintritt der Tonita B-moll, 
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Dom Des⸗dur bereitet ſich die Rückkehr 
zur Tonika B⸗moll vor (über B=moll, 
C⸗moll, Eemol, gleichzeitig zur Repriſe, 
die den 

. Teil (Takt 39—77) einleitet, genau in 
der Mitte des Stückes. 
Genaue Wiederholung der erſten 
10 Takte: F-moll, g, b, as, ces, Es-dur, 
Es⸗-moll, b, Ges. 
Abweichung vom Verlauf des erſten 
Teils durch Rückleitung nach B-moll. 
Breite B=moll-Kadenz, die den Gipfel- 
punkt des Stückes (Takt 51) einſchließt, 
abgelenkt durch Sequenzen: | 


| Tatt 31—38 


Aszdur—Fzdur 
Bzdur—Gzdur 
E=moll—B=moll. 
Die vom Gipfel, Tatt 51, allmählich in 
Kurvenlinie herabführen. Langes 
Feſtſetzen auf der im Abſtieg erreichten 
B-moll-Madenz, die zum Tiefpunkt 
des Stückes (Takt 67) führt, 
Endlicher Eintritt der lange hinaus. 
geſchobenen Tonika, die bis zum Schluß 
unverändert vorherrſcht. 


ste 


Nun zum Vortrag des Stückes. Es ift im Alla-breve- 
Takt geſchrieben, in Achteltriolen. Bei der Geſchwindigkeit des 
Tempos und bei der Cage vieler Figuren wird es ein ver- 
gebliches Bemühen fein, den Triolenrhythmus mit peinlicher 
Genauigkeit durchzuführen. Schon in den erſten Takten wird das 
Ohr (wegen der unvermeidlichen Akzente des Daumens und 
kleinen Singers der linken und rechten Hand) die Phraſe nicht 
im Triolenrhythmus hören, ſondern folgendermaßen: 


Ceichtentritt, Chopins Klavierwerke IT. 
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alſo eigentlich in einem ſehr rajen Takt. An anderen 
Stellen werden die Achteltriolen, wie notiert, zur Geltung 
kommen. Es ift aber gerade jenes raſche, ſprunghafte Hers 
über- und Hinüberwechſeln ein echt Chopinſcher Zug, der zur 
faszinierenden Rhythmik feiner Paſſagen viel beiträgt. Man 
faſſe alfo ſolche Stellen nicht zu buchſtäblich auf, die Korreft- 
heit beſteht hier im Gehorſam gegen den Geijt, nicht gegen. den 
Buchſtaben. Man horche, belauſche fich ſelbſt und andere, ſinge 
ſich die Stellen vor, laſſe ſie in der Klangphantaſie erſtehen, 
um den Geijt der Notenzeichen lebendig werden zu laffen. 

Die einzigen Vortragsbezeichnungen ſind „sotto voce e 
legato“ zu Anfang und ein verlorenes — =— im 14. Takt. 
Es iſt wohl ſelbſtverſtändlich daß mit dem „sotto voce und 
legato“ nur der allgemeine Charakter des Stückes angedeutet 
iſt, und es dem Spieler überlaſſen bleibt, im einzelnen dieſe 
Grundfarbe zu variieren, mit dem pedal zu färben, kleine 
crescendi und diminuendi ſinnvoll zu verteilen. Dies kann 
bei einer ſo großen Fläche ganz gleichmäßig hinrollender Töne 
auf jo verſchiedene Art geſchehen, daß es nicht ratſam ſcheint, 
eine beſtimmte Bezeichnung als allein berechtigte feſtzulegen. 
vielleicht wird es aber manchem Benutzer dieſes Buches nicht 
unwillkommen fein, meine Kuffaſſung dieſes jo außerordent⸗ 
lichen und ſchwer verſtändlichen Stückes kennenzulernen Sie 
beanſprucht nicht, irgendwelche bindenden Vorſchriften zu geben, 
ſondern will nur das Ergebnis aller über dies Stück an- 
geſtellten Unterſuchungen geben: 


Presto. sotto voce e legato. 
— 


2 8 = At £ Si 
— — 
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Erſter Satz Allegro maestoso. In Sonatenform. 
Expoſition Takt 1—91. 


(H=moll, E-moll, 
à Fzdur, Fis⸗dur, 

Hauptſatz u. Überleitungsſatz T. 1—40.) H=mollTrug- 
8+8+6-+6+2-++10 = 40 Takte. ſſchluß n. B⸗dur, 
D-moll, G=moll, 
Es:dur, Dzdur.) 


(o dur) 


(E⸗dur, D:dur, 
H G⸗dur, E-moll, 
Überleitung z. Schlußſatz Takt 66—76. D⸗dur, Hedur, 
4+6 = 10 Tatte. Azdur, Gedur, 
Azdur, Hzmoll, 

D⸗dur.) 


co dur) 


Seitenſatz Takt 41—65. 
8+8+4+5 = 25 Tatte. 


Schlußſatz Takt 76—91. 
8+8 = 16 Tatte. 


Der erſte Erpofitionsteil dieſer Sonate fällt auf durch die 
außerordentliche Fülle und Breite des thematiſchen Materials. 

Das Hauptthema, ſehr beſtimmt in der ſcharfen Plaſtik 
feiner Umriſſe, der Klarheit des Ausdrucks: 


Energie, Sielſtrebigkeit ſprechen aus dieſen Rhythmen. Don 


eg DE BS bejonderer Bedeutung für die Entwidlung des Stüdes die ab- 
35 i JLE wärts ſauſende Auftattfigur, die dem fis des erften Tattes 
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nachhaltige Kraft gibt. Weiterhin die trotzigen aufwärts 
ſtrebenden staccati, die im crescendo zum Höhepunkt ff im 
dritten Takt führen. Die zwei letzten Takte gleichſam eine 
etwas variierte Umkehrung der beiden erſten Takte: haben 
dieſe fallende Tendenz, ſo jene ſteigende. Es wäre leicht mit 
wenigen Abänderungen die genaue Korrejpondenz der beiden 
Hälften, die eine gleichſam als Spiegelbild der anderen auf: 
zuweiſen: 


Chopin tat melle daran, feinem Thema dieſe Geſchloſſenheit 
und Logik zu wahren, ohne fie durch die genaue Überein⸗ 
ſtimmung, wie ſoeben gezeigt, zu fauſtdick aufzutragen, und ſo 
an die Stelle einer geiſtvollen Andeutung etwas plump Affir⸗ 
matives zu ſetzen. 


Die Entwicklung des Hauptthemas ſtreng periodenmäßig. 


I. — Vi ee {(ttabengen in H=moll, Fiszdur.) 
(Kadenzen in E-moll, dann fes 
quenzenartig ſteigend. E, F, Fis 

2. Periode T. 9—16. | mit Wendung nach der Hauptton« 

4-+4 Tatte. art H=moll. Das genannte Auf- 
taktmotiv kommt hier zur Gels 
tung.) 

3. Periode T. 17—22. 

2-+4 Tatte. 

Beginn mit Trugſchluß nach B-dur, anſtatt des erwarteten 
H=moll (Takt 17, 18). Dieſer breite, triumphale B⸗dur- 
Eintritt gleicht die Beſchleunigung und Abkürzung wieder aus, 
die Takt 15 und 16 durch die Itaktigen Sequenzen entſteht, 
gegenüber den 2taktigen Sequenzen unmittelbar vorher. An 
dieſer Stelle ſchon beginnen die Verwicklungen der Konſtruktion. 
Es kann auch das B-dur (Takt 17, 18) aufgefaßt werden 
als Ende und Krönung der zweiten Periode, anſtatt als Ans 
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fang der dritten. Takt 18 als Antwort auf Takt 17 führt 
von B⸗dur in das Gebiet von G=moll. Tatt 19 jedoch fpringt 
mit dem fz⸗Trugſchluß von G=moll wieder ab nach D-moll 
hinüber. Gleichzeitig beginnt die aus dem Anfangsauftakt 
(Takt 1) bekannte nz⸗Figur nun in unabläſſigem Fluß das 
ganze Tongefüge zu durchdringen. Takt 20—22 Trugſchluß 
von D=moll nach Es⸗dur und Rückleitung von Es⸗dur nach 
D-moll. Die Sechstaktigkeit dieſer Periode wäre am einfachſten 
zu erklären als Dehnung einer 4Ataktigen Phraſe, die man er: 
hält, wenn man die Takte 20, 21 überſpringt. 

4. Periode (Takt 23—31) nur ſcheinbar 6 taktig, am Ende 
verkürzt, indem durch den Es⸗dur⸗Trugſchluß Takt 29 der 
letzte Sweitatt der vorhergehenden Phraſe (normal 4X 2 Tatte) 
abgeſchnitten erſcheint. 

In der glänzenden Es⸗dur-Sanfare (Takt 29, 30) ift jedoch 
das 2taktige ostinato- Motiv der ganzen Periode wenn nicht 
tatſächlich ausgedrückt, ſo doch latent. Man könnte es etwa 
in folgender Art hinzukontrapunktieren: 


Das harmoniſche Gefüge der Takte 22—29 wird klar er, 
ſichtlich, wenn man nur den part der rechten Hand betrachtet 
mit ihren kanoniſchen Nachahmungen: D-moll und G-moll, 
am Schluß (Takt 29) plötzlich nach Es⸗dur umgebogen. Die 
chromatiſche Figur der linken Hand iſt entſtanden aus der 
Auftaktsfigur zu Takt 1. 

Jetzt erklärt fih auch das Es⸗dur als Abſchweifung in 
einer breiten D-moll-Fläche, die von Takt 22—40 reicht und 
in der Mitte ſehr glücklich durch eine 2taftige Ausbiegung 
nach Es⸗dur unterbrochen wird. 
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5. periode (Tatt 31—41). Der Abſtieg von dem ſchmet⸗ 
ternden Es⸗dur (Takt 29) zu dem ruhigen Fluß des Seiten- 
ſatzes, Takt 41. Dieſe Überleitung bereitet den Geſang des 
Seitenſatzes auf die ſchönſte Art vor, indem ſie die bis zu 
Takt 30 angeſammelte Energie ſich allmählich ausſtrömen läßt 
in einer weit geſchwungenen Paſſage in Sechzehnteln, auch 
die unruhige Harmonik allmählich zur Stetigkeit bringt auf 
dem Orgelpunkt A. Die ganze Überleitung im Sinne von 
D. moll aufzufaſſen. Ihre Verlängerung auf 10 Takte bringt 
die elegante Wölbung des Bogens herbei und das wirkungs⸗ 
volle hinabgleiten von der höhe, das dem Eintritt der Melodie 
Takt 41 ſo zuſtatten kommt. Die beiden überſchüſſigen Takte 
ſind Takt 39, 40. Die ganze Stelle zeigt die Anwendung des 
(nach Riemann) ſogenannten „Generalauftakts“, eines weit 
gedehnten, hier mindeſtens auf vier Takte verlängerten Auf- 
takts. Ihr auftaktiges Weſen ſoll die Paſſage wahren, indem 
ſie gleichſam ohne taktmäßige Gliederung als eine einzige große 
Arabeske in weitem Schwung hinrollen dekorativ wirken 
ſollte. 

6. und 7. Periode (Takt 41—56). Eintritt der Seiten- 
ſatzmelodie in D⸗dur, von aufhellender Wirkung nach der 
langen D- moll Vorbereitung. Eine der ſchönſten lyriſchen 
Eingebungen, deren das Klavier ſich rühmen darf. Diejes 
melodiſche Gebilde, obſchon auf den erſten Blick vom Haupt⸗ 
thema durchaus verſchieden erſcheinend, iſt dennoch in innerer 
Verwandtſchaft mit ihm, fein Gegenſtück, ja buchſtäblich aufs 
gefaßt, ſein Kontrapunkt. Man könnte etwa folgendermaßen 
die beiden Melodien zuſammenbringen. (Notenbeiſpiel S. 249.) 

Der Keim der Verwandtſchaft liegt wohl in den erſten 
Takten beider Melodien, im Rhythmus, jo daß wahrſcheinlich 
die erſte Melodie den Knſtoß zur Erfindung der zweiten ges 
geben hat. Es wird hier an noch dunkle muſikpſychologiſche 
Fragen gerührt, das unbewußte Arbeiten des Geiſtes, der an 
ſchon Vorhandenes ſich anlehnt, die Fantaſie an einen feſten 
Hebelpunkt geſtützt dann arbeiten läßt, und ſo durch Spielen 
mit dem ſchon vertrauten Tonſtoff, durch Umbiegen und 
Variieren etwas anſcheinend Neues erhält, deffen Verwandt- 
ſchaft mit dem Früheren oft ganz verwiſcht ſein kann, ohne 
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daß fie darum minder real wäre. Eine Grundfrage alles 
organiſchen Bildens in der Muſik eröffnet fih hier, die wohl 
eine nähere Unterſuchung verlangt, die ſie bisher noch nicht 
gefunden hat. Es ſei im folgenden verſucht, dieſen (wahr⸗ 
ſcheinlich unbewußten) Umwandlungsprozeß des einen Themas 
in ein ganz anderes anſchaulich zu machen durch die Ein- 
ſchaltung eines vermittelnden melodiſchen Gebildes, das den 
melodiſchen Grundſtoff der zweiten Melodie dem Rhythmus 
der erſten anpaßt. Don dieſem Swijchengliede zur Melodie 
des Seitenſatzes iſt dann nur noch ein kleiner Schritt zu machen 
durch die leicht erſichtliche rhuthmiſche Umbildung: 


Hauptthema o Ei 


Anpaſſung des Set 
tenſatzes an das: 
Hauptthema 


Die Entwicklung dieſes Geſangsthemas ift durchaus ohne 
Momplikation der Geſtaltung, rein aufs Melodiſche geſtellt, 
das nun auch aufs ſchönſte zur Geltung kommt. Von herr- 
licher Klangwirkung der zweiſtimmige Satz, der vom Pedal 
und gelegentlich angedeuteter Mittelſtimme (Takt 44, 45) 
Fülle und Farbe erhält: Die Melodie wiegt ſich in der Höhe 
über dem leichten Wogen und Rollen der Triolenarpeggien. 
von Takt 56 an ein neues Klangbild, wie Flöte und Harfe, 
melodie und Begleitung in die höheren Regionen der Klaviatur 
gehoben. Wiederum neues Klangbild Takt 61. Schließlich 
greift die Figur Takt 66 auf den Überleitungsabſchnitt Takt 31 ff. 
zurück, der ſeinerſeits ſich herleitet aus der Figur Takt 18, 19, 
die letzten Endes auf den figurierten Auftakt zu Takt! zurückgeht. 
Es ſeien auch dieſe figuralen Wandlungen durch Gegenüber⸗ 
ſtellung veranſchaulicht. Sie zeigen, daß Chopin für die ſubtile 
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Beethovenſche thematiſche Arbeit durchaus Sinn und Verſtänd⸗ 
nis hatte. Auch in der Durchführung wird von dieſer Reihe 
verwandter Figuren noch zu reden ſein: 


Krezr 
—— 


2 


FF 
SH E 
H Wee, 
Tatt 31. éi — K— 
SS Vi 
di E EE 


Dergl. auch Tatt 76. 


Beim zweiten Abjchnitt des Seitenſatzes (Takt 57) fei die Der- 
wandtſchaft der Melodie mit dem Auftattmotiv Takt 1 anges 
merkt und mit der von ihr abgeleiteten Reihe, wie oben dar» 


gelegt: 
# — — 
Tatt 1. = — 
alt 1 E 
Tatt 57 # — 
in Vergrößerung. EC 


Der glatte Sluß der Melodie des Seitenſatzes (8 884 
+5 Tatte) wird Takt 65 durch einen überſchüſſigen 5. Takt 


252 Die Sonaten 


unterbrochen, an den ſich eine Paralleljtelle zu Tatt 31ff. 
anſchließt, die in 10 Takten (8+2 Takte Dehnung) zu der 
außerordentlich ſchönklingenden Kadenz Takt 74, 75 führt, 
die den 

Schlußſatz (Takt 78—90) einleitet. Auch fein Motiv ift 
abhängig vom Auftakt zu Takt 1. 


— EI 
Tatt 76. =. 
I 


Die einfache Konſtruktion (8 -+ 8 Takte) verlangt keine näheren 
Erörterungen. 

Die Durchführung (Takt 90—135) gliedert ſich folgen- 
dermaßen: 

1. Teil Takt 90—115. 

2. Teil Takt 115—135. 

Der 1. Teil (Tatt 90—115) ift fo eng verknotet, daß es 
ſehr ſchwer ijt, ihn in Einzelgruppen zu zerlegen. Es gibt in 
der Tat in ſämtlichen Chopinſchen Werken keine andere Stelle, 
die in fo dichtem, polyphonem Gewebe gehalten ift. Dadurch 
macht dieſe Durchführung etwas den Eindruck des mühſam 
Gearbeiteten. Chopin wollte offenbar zeigen, daß er ſich auch 
auf verwickelte Polyphonie verſtehe; nichtsdeſtoweniger fällt 
dieſe Stelle aus dem Stil des Stückes. Sie in der Götter⸗ 
dämmerung oder in einem Richard Straußſchen Muſikdrama 
zu finden, würde man ſich nicht wundern. Das vorwärts- 
treibende Motiv: 

. Ra — . —. ees 
9 E 
ei Z 
(Takt 88) beherrſcht den ganzen erſten Abſchnitt der Durk- 
führung. Ihm geſellt ſich bei: 


Tatt 98. E d = 


55 


H-moll⸗Sonate. Op. 58 253 


(Takt 93) vom Anfang des Hauptthemas herkommend. Ferner 
auf Takt 85 zurückgehend auf das Hauptthema Takt 2 weiſend. 


Schließlich hat noch die gewundene raſche Baßfigur von 
Takt 96 in der Durchführung ihre Bedeutung. Sie geht zurück 
auf Stellen wie Takt 19, 21, 31, 39, 66, 86. 

Dieſe fünf Motive werden nun gründlich durcheinander ge⸗ 
rüttelt, in der Art einer kontrapunktiſchen Fantaſie, ohne einen 
erkennbaren beſtimmten Plan. Immerhin wird es nützlich ſein, 
auch für das Auswendiglernen und Behalten der verwickelten 
Stelle, wenn die harmoniſchen Beziehungen klar erkannt 
ſind. Es folge deswegen hier ein auf das einfachſte zurüd- 
geführter harmoniſcher Auszug der Takte 90—115. (Siehe 
Notenbeijpiel S. 254 — 256.) 


Der zweite Teil der Durchführung (Takt 115—135), 
von kontrapunktiſchen Verwicklungen frei, ſtützt ſich auf ein 
Motiv des Seitenſatzes, das zuerſt Takt 56, 57 aufgetreten 
war. Plan des Aufbaus: 

2+4+2 Tatte. (Des-dur.) 

4+2-+2 = (Eszdur.) 

4 = (Cemoll, B-moll, Hzdur.) 

Die erſten beiden Teile in breiten tonalen Flächen. 

Ganz unauffällig fegt die 

Repriſe (Tatt 135) ein. ähnlich wie in der B⸗moll-Sonate 
wird auch hier das Hauptthema in der Repriſe überſprungen 
und ſofort in die Überleitung zum Seitenſatz (Takt 135—148) 
über Fissmoll nach H-dur eingetreten. Die Folge dieſes 
abgekürzten Verfahrens ift, daß nunmehr der breite Geſang 
des Seitenſatzes als das eigentliche Ziel und Ergebnis der 
langen und verwickelten Durchführung erſcheint und dadurch 
einen Reiz mehr gewinnt. Im übrigen hält ſich von Takt 
149—196 der Satz durchaus an die korreſpondierenden Teile 
der Expoſition, nur daß jetzt H-dur an die Stelle des früheren 
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1 F mit durchgeh. 
Akkord nach 


nach fis: I nach gis: IVV £ 
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8G do "PU0S-JJou-H 


As-dur. B-moll 


L E 


Sequenz 


D⸗dur getreten ift. Eine kurze, jeder Verwicklung bare Coda 
(Takt 196—202) führt den Satz mit dem breit aufgerollten 
Hedur-Attord ohne jede Umſchweife zum klanglich glanzvollen 
Ende. 

Der zweite Satz (Scherzo molto vivace) knüpft in 
doppelter Weiſe an die Schlußtakte des erſten Satzes an, er- 
hält von ihnen gleichſam den Anjtoß. Sein Thema entſpringt: 

1. einer Umkehrung der abwärts gerichteten, den Schluß⸗ 

abſchnitt des 1. Satzes beherrſchenden Figur. 

2. einer Verkleinerung des vorletzten und drittletzten Taktes 

im 1. Satz. 

Man vergleiche: 

Lk 


Li; 


Aufbau des in großer dreiteiliger Ciedform gejtalteten 
Satzes: 


I. A) Tatt 1—60. 
a) 8-48 Tatte. 


b) 8+8 
c) 8+8+(8+4) T. 


(Eszdur.) 

(G=moll, F-moll über C⸗ 
moll nach Eszdur.) 
(Es⸗dur.) 12 Takte Coda. 
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II. B) Trio Takt 61—157. 
a) 16 7½16 Tatte. 


b) 8484848 d. A. dur.) 


c) 16 7½16 Tatte (H=dur, Esdur, Hedur. 
III. A) Tatt 157—216 ift genaue Wiederholung von Teil S 


I. Das Scherzothema wie ein Siſchlein, graziös fih win- 
dend und dahinſchnellend. In dieſer feinen Cinienbiegung 
liegt der Hauptreiz des Stückes, das im übrigen weder in 
harmoniſcher noch in konſtruktiver Hinſicht irgendwie ungewöhn⸗ 
lich iſt, daher auch zu näheren Ausführungen keinen Anlaß 
bietet. Nur in den letzten Takten (Tatt 47—60) beim 
crescendo beginnt die Sigur dem f-Tatte reizend kapriziös 
zu entfliehen, ihm gleichſam ein Schnippchen zu ſchlagen durch 
Einmiſchung von Triolen innerhalb der J⸗Takte, die übrigens 
mit Akzenten ſo genau bezeichnet ſind, daß Mißverſtändniſſe 
kaum zu befürchten find. Überaus wirkſam die Paukenſchläge im 
f (Tatt 57—60), die im verein mit Trompeten- und Hörner- 
geſchmetter das zierliche und heitere Spiel zum Ende bringen. 

II. Ein geruhſames, idulliſches Trio bildet mit ſeinen 
langen Haltetönen, der zart und fein ſingenden Melodie einen 
ſtarken Gegenſatz zu dem beweglichen Scherzo. Wie Klari- 
netten, Fagotte, hörner. Der erſte Satz in Beethovens 
paſtoral⸗Sonate op. 28 hat viel Ähnlichkeit mit dieſem 


(H⸗dur, Ezdur, H⸗dur.) 
(Fis⸗dur, Fis-moll, F⸗dur, 


Chopinſchen Trio, das gleichwohl feine perſönliche Note wahrt, 


zumal in den entzückenden Modulationen des mittleren Teils 

Pe Fe Wie Fissdur, Fis-moll, Fzmoll und 
dur einander ablöſen, iſt meiſterlich. Hier folge der har- 

moniſche Auszug der Takte 93—112: 85 ' 
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Ceichtentritt, Chopins Klavierwerke II, 


Die Sonaten 


(=cis, eis, gis 

Dominante von 

fis.) | 
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(Orgelpunkt auf der Tonita 
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Es⸗dur des Scherzo vollzogen durch den ſchon des öfteren bei 
Chopin aufgewieſenen Kunftgriff: Uniſonogänge leiten direkt 
in die neue Tonart hinein. 

Der dritte Satz (Cargo) in der großen dreiteiligen Lied- 
form A B A in folgender Einteilung: 


I. A) Takt 1—28. 
4 Tatte Einleitung (n. H⸗dur hineinmodulierend). 
(H⸗dur, Fis⸗dur, Cis-moll, 
8-+4+12 Tatte. H⸗dur m. Ausweichungen zum 
Schluß.) $ 


(Ezdur, Giszmoll.) 
(E⸗dur, Gissmoll.) 


II. B) Tatt 29—97. 
8+8 Tatte. 
8+8 

8 Tatte. 83 
. $ 
8 Tatte. 
8+4 e 


(E⸗dur.) 
(ber Cis-dur nach H⸗dur). 


(Gissmoll nach Gis⸗dur über 


t2 _-____(Gissdur, Fzmoll nach Esdur). | 
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III. A) Tatt 97—119. 
4+10 Tatte. (H⸗dur mit Auswei 
8 T. Coda(Hzdur.) EE 


I. Ahnlich wie beim Scherzo ift auch hier die unmi 
Derbindung des Anfangs an das ag ieh eneen 
Stückes durch deutlichen Anklang zu vermerken. Die ſtarken 
Oktavrufe mit denen das Scherzo abſchloß, werden zum Be⸗ 
ginn des Largo direkt fortgeſetzt. Dieſer Anfang gehört zu 
jenen in die Haupttonart hineinmodulierenden Einleitungen 
die Chopin ab und zu mit ſeiner Zeit ganz neuartiger wirkung 
verwendete. Hier hängt die Wirkung an dem C⸗dur (Tatt 3) 
das zum neapolitanischen Sertafford von H⸗dur umgedeutet 
dem Eintritt eben dieſes H=dur einen beſonders farbigen Schmelz 
gibt. ý 
E Das ganze Stück im Weſen feiner Themen und i E 
führung lyriſch, im Sinne der abeng 8 Ce 
ganze erſte Hauptteil rein melodiſche Entfaltung, homophon: 
eo. mit akkordiſcher Begleitung, die in ihrem Wechſel von 
Ki EN eine Sonorität nicht gewöhnlicher Art im 
Bei der Wiederholung der Anfangsmelodie T 
zierung durch eine oſtinate Mittelftimme, a! Be 
gis. Der Abgefang, Tatt 20—28, bringt verändertes Klang- 
bild: Die fließende Diskantmelodielinie wird erſetzt durch ein 
dialogartiges arioso, die rhithmiſche homophone Begleitungs- 
formel macht einem ſtreng vierſtimmigen Akkordgefüge Platz 
a. ka it? Schlußkadenz in H-dur (Tatt 20—27) 

oge der folgende Auszug in ihren harmoni 
hängen verſtändlich riie ZE 
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Mannigfache Varianten des Unterdominantklanges 
Wechſel⸗ 


dominante 


att. 

Der 12taktige Abſchnitt, Tatt 17—29, ift zu verſtehen als 
Zuſammenſetzung von (8+2) Takten und 2 Takten Modu- 
lation von H⸗dur nach E-dur (Takt 27, 28). Die zwei über- 
ſchüſſigen Takte wären Takt 20, 21. 

II. Der Mittelſatz (Takt 29—97) ift eine mit lyriſchen 
Ktzenten verſetzte, in weiche Farbtöne getauchte Choral- 
figuration. Der erſten choralmäßigen Strophe, deren melo⸗ 
diſche Subſtanz man wie folgt angeben kann: 


folgt eine etwas freiere Improviſation (Takt 36—43). Dies 
der Formgedanke des ganzen Mittelſatzes. Er 
" wiederholt fih viermal, mit Varianten in der 
* Modulation beim dritten Male. So würde alſo 
b (wenn a = Choral, b = Improviſation geſetzt 
wird) das Schema des mittelſatzes fein. 
1 (Siehe nebenſtehende Abbildung.) 

b Choral und Improviſation verſchlingen ſich 
ineinander jedesmal im 9. Takt, der gleich⸗ 
b? zeitig Ende von a und Anfang von b ift. 
EEEE Die Harmonik ift leicht verſtändlich: 

a) ſteht in E-dur. (Tatt 29—36, 44—51.) 

b) kadenziert in Ezdur, Gis-moll (C. 36—45, 51—59). 

af) moduliert von H=dur über Fiszmoll, Cis-moll nach 

Gis⸗dur (Takt 60 — 67). 
bi) kadenziert in Gis⸗dur, Fsmoll, moduliert von F-moll 
nach E⸗dur (Tatt 67—77). 


LEEA 
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Nur der Abſchnitt bə ift ſchwerer verſtändlich (T. 86—98). 


Die hier folgende Analyje ergibt als letzten Extrakt die 
einfache Akkordfolge: 


Fis V I 
— — 


die eine Modulation von E-moll nach H-dur darſtellt. 


Dieſe Akkordfolge ift mit Durchgangsakkorden, Ausbiegungen 
nach anderen Tonarten hin verſchleiert und reich ausgeziert, 
wie die Skizze ausweiſt. (Siehe Notenbeiſpiel S. 262.) 


III. Die Repriſe (Tatt 98ff.) wiederholt den erſten 
Hauptteil etwas abgekürzt und reicher begleitet. Eine weich 
verfließende, zarte Coda (Cakt 112—119) beſchließt den 
Satz. 

Das Finale (Presto ma non tanto) bedient ſich einer 
großen Rondoform nach dem Schema: 


A B AB A Coda. 


Im einzelnen: 


I. A) (Tatt 1—52.) Hauptſatz. 
8 T. Einleitung (Takt 1—8. 
8712 C. Hauptthema, Takt 9—28). 
(H=moll mit fusweichungen.) 
8 16 T. Hauptthema, Takt 28 — 52. 
(H=moll mit Ausweichungen). 
II. B) Tatt (51—100.) 1. 3wijchenjaß. 
8+8 Tatte (1. Glied). (Tatt 52—68.) 
(Hzdur, Dis⸗dur, Diszmoll.) 
8 Takte (Tatt 68—75.) (Diszmoll nach Fiszdur.) 
2. Glied und 
8+8+8 Tatte] 8 Tatt 76—100. 
(Fis⸗dur nach H⸗dur, Hzdur nach E-moll.) 
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III. A) Takt 100—143 = Teil I, nur in Esmoll anſtatt 
Hzmoll. 
8+11 Tatte, Hauptthema. (Tatt 100—119.) 
(Esmoll mit Ausweihungen.) 
8+16 Tatte Hauptthema (Tatt 119—143.) 
(E-moll mit Ausweihungen.) 
IV. B) (Tatt 143—207.) 2. Swijhenjaß, Dariante und 
Erweiterung des 1. 5wiſchenſatzes). 
8+8 Tatte (1. Glied). (Takt 143—159.) 
(Es⸗dur, G-moll und G⸗dur nach C-moll.) 
8 Takte (Tatt 159 — 168). (C⸗moll, Es⸗dur.) 
8+8 = (2. Glied). Takt 167—182. 
(Es⸗dur nach As- dur, Assdur nach Des-dur.) 
8+8+8 Tatte, Takt 185 — 207. 
(As⸗ dur, A⸗dur, H=moll.) 
V. A) (Takt 207—254.) 5weite Repriſe. 
8+11 Tatte Hauptthema. (Takt 207—226.) 
(H=moll mit Ausweichungen.) 
8+8+12 Tatte Hauptthema. (Tatt 226—254.) 
(H⸗moll mit Ausweichungen.) 
VI. Coda. (Tatt 254—286.) 
8+(8+1)+3 Tatte (Takt 254—273.) 
(Hzdur, Cis-moll, Dis-moll, Cis-moll, Hzdur.) 
8+5 Takte (Takt 274—286) (H⸗dur.) 


IV 
H-dur-Kadenz 


Kusweichungen nach 
C und B 


wWechſeldom'⸗ 
nante von Fis. 


*) cis V viermal angeſchlagen mit trennenden Durchgangsakkorden. 


Die gewaltige, hinreißende Wirkung dieſes Stückes iſt zum 
weſentlichſten Teile in dem es feurig durchpulſenden Rhythmus 
zu ſuchen. Ohne eigentliche Ruhepunkte ſchreitet, ja ſtürmt 
es unabläſſig vorwärts, manche Strecken in ruhiger Ent⸗ 
ſchloſſenheit durchmeſſend, andere in kühnem Anprall, ſchwere 
Hinderniſſe keuchend überwindend, ebene Strecke mit ſpiele— 
riſcher Eleganz durcheilend, bis zu dem mächtigen Schwung 
und dem jauchzenden Siegesruf der triumphalen Coda. 

I. (Takt 1— 52.) 

Die Einleitung (Tatt 1—8) drückt gleichſam im Extrakt, 
in der Art einer Überſchrift den Inhalt des ganzen muſika⸗ 
liſchen Geſchehens aus: Ein jauchzender Siegesruf. 
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Das Hauptthema (Tatt 9—28) von einer erſtaunlichen 
Plaſtik und Eindringlichkeit, die einerjeits in feinem vorwärts 
ſtrebenden Rhythmus begründet ijt, andererjeits in feinem 
meiſterlichen Aufbau. In drei Terraſſen, auf H, D, Fis 
ſteigt der Viertakter hinan, hält ſich dann 8 Tatte lang in 
der Gegend des höhepunkts (tis, e, d, cis, g, fis) auf und 
ſteigt langſam in Halbtönen wieder auf die Tonika hinab. 

Eines beſonderen Studiums wert die verſchiedenen Haſſungen 
dieſes hauptthemas, durch Varianten in der Begleitung. Es 
ergeben ſich jo nicht weniger als ſechs verſchiedene Klangbilder 
der nämlichen Melodie: 


1. In H=moll, tief, mit ſchlichter $-Begleitung, piano 
(Takt 9—28). 

2. In H-moll, hoch mit vollerer $-Begleitung, forte 
(Takt 28—52). 

3. In E-moll, Mittellage,“ und $ in der Begleitung ge- 
miſcht, mezzoforte (Takt 100—119). 

. In Esmoll, hoch, voller Klang, $ und $ gemiſcht, 
crescendo (Tatt 119—143). Poco a poco bis fortis- 
simo, 

In H⸗moll tief, mit 42-Begleitung, forte Tatt 207 
bis 226). 

In H=moll hoch, mit +% und $ gemijcht, poco a poco 
crescendo zum fortissimo. (Tatt 226—254). 


Gegenüber dem agitato, dem mächtig ausgreifenden Schritt, 
der düſteren Größe des Hauptſatzes in ſeinen ſechs wechſel⸗ 
vollen Inſtrumentierungen haben die Swiſchenſätze mehr 
hellen Glanz, mehr chevalereske Eleganz, eine leichte Beweg- 


lichkeit, federnden Rhythmus. Beide Intermezzi (II und IV 


des Aufbaujchemas) find von dem gleichen thematiſchen Stoff, 
nur durch Tonarten verſchieden; das zweite Intermezzo 
übrigens durch eine eingeſchobene glänzende Sequenz (Takt 
183—195) ſehr wirkſam und ſpannend verlängert und durch 
die ſauſenden paſſagen Takt 185 und 186, 189 und 190, 
die tremolierenden Bäſſe dieſer Stellen in der Brillanz ge- 
ſteigert. Von beſonderem klanglichen Intereſſe die 
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Rüdleitungen zum Hauptſatz, Tatt 90—100 und 
195—207. Welch ein merkwürdiges chromatiſches Geſchiebe 
in der rechten Hand, die aus der höchſten höhe ſich in Spiralen 
herunterläßt: plötzlich mitwegs kommt ihr der Baß entgegen, 
aus der tiefiten Tiefe chromatiſch aufſteigend, bis ſchließlich 
Ober- und Unterſtimme fih begegnen und nunmehr die Ober- 
ſtimme allein ihrem Weg nach der Tiefe zuſtrebt. Dies 
Gegeneinander beider Hände von ſeltſam kühner harmoniſcher 
Wirkung (Takt 92—95, 199—202) durch die raſſigen Diſſo⸗ 
nangen, zu denen die Fülle der Wechſel- und Durchgangsnoten 
Anlaß gibt. Durch feine Schreibweiſe hat Chopin angedeutet, 
daß er (Tatt 90) dieſe Stellen als Triolen auffaßt, alfo: 


Rp EZ SS SE 
= 4 


A 
ZE SE 
— —— 


Es ſei ſogar empfohlen die Triolen bis Takt 99 beizube⸗ 
halten, weil der Eintritt der Quartole, Takt 99, dann natürlicher 
erſcheint und bequemer ſpielbar iſt, als wenn man die Figur im 
„Rhythmus (3X2) ſpielt: 


Tatt 99 


Aljo wären, ſtreng genommen, diefe Takte als “ aufzufaſſen, 
ert Takt 100 tritt wieder -Tatt ein, in der rechten Hand, 
gegen 4 in der linken. Im zweiten Intermezzo wären als 
zu ſpielen die Takte 195—198, 4 gegen $ in den Takten 
199—202, Tatt 203 tritt wieder glatter Takt ein. 

Die Coda (Takt 254—286) tritt im ſtrahlenden H=dur 
als Krönung der hinreißenden Steigerung, die fon von 
Takt 223 an unabläſſig anwächſt. Sie hat drei Abſchnitte. 


1. Abſchnitt (Takt 254—261) H⸗dur. Wie Poſaunen⸗ 
klänge, umrauſcht von glänzenden Figuren. 
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2. Abſchnitt (Takt 262—273). plötzliches piano, neue 
Steigerung. Die linke hand in 2taktigen Sequenzen aufwärts 
ſteigend: - 

Hzdur—Giszmoll 
Ciszmoll—Ais=moll 
Dissmoll—Cis=moll. 


Dazu die rechte in kleinen Spiralenwindungen ſich in die 
Höhe ſchraubend. Die reich ausgezierte H⸗dur-Madenz 
(Takt 208—274) fei hier im harmoniſchen Auszug ſkizziert: 


1 5 N 
1 
RE 


55 
I 


IV LS 1 


— — — — — 


TC: IVI! VH: v 


r 


Sie miſcht Cis⸗moll, Gis-moll, C⸗dur in das Hsdur 
hinein. = 

3. Abſchnitt (Tatt 274—286). Ahnliche Satzweiſe wie 
in der großen A-moll-Etüde op. 25 Nr. 11. In kleinen 
Spiralenwindungen klirrender, praſſelnder Abſturz aus der 
Höhe, wie der feurige Schweif einer Rakete. In raſchem 
diminuendo ſcheint der Glanz zu verlöſchen, wird aber mit 
ſtarkem Kraftaufwand noch einmal angefacht und in ſtolzem, 
pompöſem Kusklang ſchließt das Stück. 


5. Kapitel 


Einzelne ausgewählte Stücke 


Fantaſie F-moll. Op. 49 
Erſchienen 1842 


Für die Geſtaltung des ausgedehnten Stückes läßt ſich 
ſchwer eine einfache Formel finden. Es verwendet ſonaten⸗ 
artige Züge, aber mit der Freiheit, die einer „Fantaſie“ zuſteht. 


I. Einleitung Marcia Grave (Tatt 1—43). 
(F-⸗moll, As⸗dur, F-moll, Esdur, F-dur, C⸗dur, 
B⸗dur, Des-dur, Fedur.) 
Überleitung zu Teil II (Tatt 43—67). 
(F-moll, Aszdur, C-moll, Es-dur, Es-moll, Geszdur, 
B⸗moll, Des⸗dur, Ges=dur nach F-moll.) 
. Gruppe der Hauptthemen (Takt 68— 143). 
1. Thema (Takt 68—77) (F-moll). 
2. Thema (Takt 77—85) (As-dur). 
Überleitung zum 3. Thema Tatt 85—92. 
(Eszdur, Fzdur nach C-moll.) 
(C=moll, Essdur nach Ges- 
3. Thema (Tatt 93—127) J dur, Aszdur, Bzdur, Essdur 
mit Kusweichung n. Ezdur.) 
4.Chema(Tatt127— 143) (Es-durm.Trugjhlußn.E-dur). 


. Durhführungsteil (Takt 143—235). 
1. Abſchnitt (Tatt 143—155) (E⸗dur, B-moll, Des-dur) 
entſpricht (Tatt 43—67). 
2. Abſchnitt (Takt 155—164) (C-moll, Eszmoll) ent- 
ſpricht dem 1. Thema (Tatt 68—77). 
3. Abfdmitt (Tatt 164—172) (Ges⸗dur) entſpricht dem 
2. Thema (Takt 77—85). 


Santajie F-moll, Op. 49 


ECO 
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4. Abjchnitt (Tatt 172—198) (Des⸗dur, Eszdur nach 
Es-moll, Geszdur) entſpricht Tatt 85—92. 
Lento-Intermezzo (Takt 199—222) (H⸗dur). 

6. Hbſchnitt (Takt 223— 235) (B-moll, Ces⸗dur) entſpricht 
Takt 143—155. 

IV. Reprije (Takt 236—309), entſpricht Teil II, nur in andere 

Tonarten transponiert, eine 


alfo: B⸗moll, Des⸗dur. As- dur, B⸗dur, C⸗dur, Fzmoll, 
As⸗dur nach H=dur, Deszdur, Es-dur, Assdur, 
As⸗dur mit Ausweihung nach Asdur, Assdur 
mit Trugſchluß nach A⸗dur. 
V. Coda (Takt 309—331). 
1. Abſchnitt (Takt 309—319) (A⸗dur nach Assdur). 
2. bſchnitt (Takt 319—331) (As⸗dur). 


Alfo eine Art Trauermarſch als Einleitung. Daran knüpft 
ſich nach lebhafterer Überleitung eine ſonatenartige Expoſition 
von vier Themen. Der Durchführungsteil ift in feiner größeren 
Hälfte eine Transpoſition der Expoſition, ſchiebt ein langſames 
Intermezzo ein und kommt auf eine Repriſe hinaus, die zum 
drittenmal die Hauptthemen in neuer Transpoſition bringt. 

I. Marcia (Takt 1—42). Einteilung: 10-+10-+8-+8-+6 
= 42 Tatte. Der erſte Gedanke (Takt 1—4) dialogartig: 
2 Takte, wie tiefe Streicher unisono und in Oktaven, als 
Antwort der hohe Chor der Holzbläjer in voller Harmonie. 
Die 10 Takte des erſten und zweiten Abſchnitts kommen da⸗ 
durch zuſtande, daß (Takt 9 und 10) die Bäſſe fih in fym- 
phoniſcher Art die As⸗dur-Bläſerphraſe zu eigen machen und 
dadurch die Melodie erweitern. Takt 17 und 18 kommt die 
Zehntaktigkeit zuſtande durch eine Einſchaltung von 2 Takten 
E⸗dur = Fes-dur in die 8 taktige F-moll-Nadenz. Die fol- 
gende harmoniſche Skizze wird die tonalen Zuſammenhänge 
klarmachen. (Siehe Notenbeiſpiel S. 269.) 

Die Sequenzbildung der Takte 21—28, 29—36 ift deutlich 
erſichtlich: Kadenzen in C⸗dur, B-dur, Des-dur, F-dur. 

Die Überleitung vom langſamen Marſchtempo zum 
raſchen Tempo des zweiten Hauptteils durchaus fantaſieartig. 


=IV VP: 


IV 


E Einſchaltung 
in E-dur. 
— — 


Ces: I 


F zu Es zu Des zu Ces 


Diatoniſches Ab⸗ 
wättsfteigen von 
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Don Takt 60 an werden die Bäſſe thematiſch wichtig, die d 6) Takt 109—126. Triumphale Klänge, fegende Oktav⸗ 
Trompeten- und Hörnerphrafe, Takt 64—66, gibt den Anftok $ gänge ſtürmen den gepanzerten Rhythmen eines Triumph- 
zu dem Takt 68 folgenden agitato, das die unmittelbare marſches entgegen. Markige Poſaunen⸗ und Trompeten- 
Antwort darauf darſtellt, wie die folgende Gegenüberſtellung klänge. Wuchtig und glanzvoll. Die E-dur-Epijode 
d innerhalb des vorherrſchenden Es-dur (Takt 122—126) 
ähnlich in der Wirkung wie die ſchon erörterte E-dur- 
Epiſode Takt 17—19. 
7) Martialiſches Marſchgebilde, Melodie legato tief, Bäſſe 
in Oktaven staccato tief. 
So verſchiedenartig das überreiche thematiſche Material 
dieſer Fantaſie auch erſcheinen mag, jo ſind dennoch innere 
— — AZauſammenhänge vorhanden, an denen man jehen kann, wie 
— = in der Phantafie des Tondichters — fei es bewußt oder unbe- 
wußt — das eine Thema zum andern den Anjtoß der Erfin- 
dung gegeben hat. Alle Themen nehmen ihren Ausgang 
II. Die Gruppe der 4 Hauptthemen (Takt 68—143) entweder von der diatoniſch abſteigenden Tonfolge der Takte 1 
in der farbenreichen, fülligen und klingenden Art des Klavier- und 2, oder vom Rhythmus der Takte 3 und 4. 
ſatzes vom höchſten Intereſſe. Nicht weniger als ſieben durch⸗ Tatt 1. 
aus verſchiedene Klangbilder: — EE 
1) Taft 68—76. Melodie wie Clarinette solo ſingend, E = See EE 


Mittellage, Triolenfiguration in der Begleitung. 


hohe Bäſſe und Tenöre in Triolenfiguration; vom 
reichſten und ſchönſten Klange, obſchon nur dreiſtimmig 


2) Takt 77—84. Melodie zweiſtimmig hoch in Achteln gegen | == == — —— 
` . — . "= {F 


notiert durch die Derſchränkung Aer zwei- und dreiteiligen 


Rhythmen, durch das pedal. | ze = — — — = -R SE 


3) Tatt 85—92. poſaunen- und Hörner-, Trompetenklänge 
unter erregter, flatternder, weit geſchwungener Triolen⸗ 
figuration in der Höhe. 

4) Takt 93—100. Triſtaniſches brio, gellende Oktaven 
chromatiſch abſteigend, wogende, ſtark klingende Beglei- 
tung, als Antwort eine Holzbläſerphraſe hoch (Takt 95, 
96). 

5) Tatt 101—108. Wiederum eine Stelle, die in der heißen 
Brunſt ihres Klanges der Triſtan-Muſik vorgreift. Stetes 
crescendo auf langſam fih höher ſchraubenden chro⸗ 
matiſchen Sequenzen. 


A 
. 
Ge Ze 


Pe 
e 2 ET E P- 


Die modulierende Sequenz, Takt 101—107, ift harmoniſch 
folgendermaßen zu verſtehen: 


3 Durchg. 
das: V At. 


Modulation von Es 
nach Ges 


Die Stelle, Takt 142—152, ift aufzufaſſen als eine Kette 


von Septakkorden, die in durchgehenden Tönen weitergleitend 
trugſchlußartig aus einer Tonart in die andere ſpringt, ohne 
eine beſtimmte Tonart klar auszuprägen. 

Ganz ähnlich die Parallelſtellen Takt 223—233, 309 
bis 319. 


Takt 142—152. 


2 


— 


—̃— 
d Trugſchluß Trugſchl. 


Gees = — S 


Es: V, E: V, b: VII, Des: V, 


der nun folgende Teil der 

Durchführung (Taft 155—180) ift eine getreue Wieder- 
holung der Takte 68—92 von F-moll und As-dur, trans- 
poniert nach C-moll und Ges-dur. 


Santaſie F-moll, Op. 40 


inge Unterſchiede zeigen fih bei den Takten 172ff. 
d e . Tatte 85ff. Takt 180—198 
Ausklang und Überleitung zugleich von dem abſchließenden 
Es-dur über Es-moll (Tatt 185) nach Ges⸗dur (Tatt 188 
bis 198), daß enharmoniſch gleich Fis⸗dur geſetzt nun fih 
folgerecht auflöſt nach H-dur, der Tonart des nun folgenden 
auch durch den neu eintretenden J⸗Takt hervorgehobenen 
Intermezzo, Lento sostenuto. (Taft 199—222). Jn 
feiner Thematik knüpft das Intermezzo an die auffallend 


ſcharf rhythmiſierten Takte 172, 175 und 176, 177 an, jo» 


daß Takt 199 gleichſam als eine Fortſetzung von Tatt 177 
en en Sen durch die freie Phantaſie Takt 178 
bis 198 mit ihrem fih in der Höhe verlierenden zarten Ge- 
wölk von Figuration: 

Takt 172, 175. 
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In freier melodiſcher Entfaltung breitet ſich nach dieſem 
Anſtoß das Lento aus, in 3X8 Catten regelrecht verlaufend, 
in fih gegliedert nach dem dreiteiligen Schema: a b a. Dies 
liedartige Intermezzo wird plötzlich unterbrochen durch jene 
erregte Stelle, die in anderer Tonart jhon Takt 174ff. auf- 
gewieſen wurde. Sie geht ſchließlich zurück auf den Triolen- 
rhythmus Takt 43, der die Figurierung der ganzen Fantaſie 
beſtimmt. 

Die Repriſe (Taft 236—309) ijt eine transponierte 
Wiederholung des ganzen II. Hauptteils (Takt 68— 143). 
Ihr folgt (Takt 309ff.) jene eben erwähnte erregte Stelle 
von Takt 225ff., die man fon zur 

Coda zu rechnen hätte. Takt 315—317 wirksamer chro⸗ 
matiſcher Abſturz, der in eine Reminiszenz des langſamen 
Intermezzo mündet (Adagio, Takt 319, 320). Mit einer 
weit auseinander gefalteten, auf und ab wogenden As⸗dur- 
Siguration verklingt das Stück. Zwei ſtarke Akkordſchläge be⸗ 
ſchließen mit Beſtimmtheit. 


Barcarole. Op. 60. Fis-dur 


Erſchienen 1846 
Aufbau: 
I. A) Tatt 1—39. 
Einleitung 5 Tatte. 


Dis⸗dur, Fisz 
dur, H-dur, 
Ciszdur, Fiss 
dur n. A- dur.) 


(a, b, a): 9+9+(9+3) Tatte. 


II. B) Tatt 40—83. 


(A⸗dur, Gis- . 


a, a Tatt 40—61. 11-11 Tatte. dur, Fis-dur n. 
A-dur.) 

(A-dur, Ciss 
moll, E-dur, A- 


dur n. Cis⸗dur.) 


(Fis⸗dur, Cis⸗ 
| dur, He:dur. 
| 
| 

b, c Takt 62—84 16+6 Tatte. | 


Barcarole. Op. 60. Fis-dur 


tt 84—116. 
III. A) Tatt Fis-dur,H-dur, 


Hauptthema Takt 84—93 9 Tatte | Chir. Bn 
3 i entſpricht Tatt 24—33). dar) 

Tatt 93—103 10 Tatte f (Fis-dur mit 
b í (entſpricht Takt 62—72). Ausweichungen.) 


Coda Takt 103—116. 14 Tatte. 


ine große dreiteilige Ciedform A, B, A, deren Repriſe ſo⸗ 
Sach eg wie auch einen Teil des Mit- 
telſatzes B (Takt 62 ff.). ; i 
In der Gattung „Barcarole“, Gondellied, ein unver- 
gleichliches Stück, ein lyriſcher Erguß von berückender Schön⸗ 
heit, und dabei eine „Impreſſion“ von ſcharfer Prägung. 
Der Ruderrythmus ¢ durchzieht in der Begleitung das ganze 
Stück in drei Abwandlungen: 


die dem Stück erſt den Reichtum ſeiner 
Durchführung und feine weite Ausdehnung 
ermöglichen. Wäre das ganze Stüd nur 


auf einen Rhythmus gejtellt, jo müßte es bei feiner Länge 
unbedingt monoton klingen. 

I. Einleitung dominantiſch, klangvoller Orgelpunkt auf 
Cis, in Sequenzen ſtufenweiſe von der höhe und vom forte 
zum piano abſteigend. > ; 

Das Hauptthema (Takt 6—15) 9Itaktig, durch Ein- 
fügung des überſchüſſigen Takt 13, der dem crescendo und 
der ſchönen Wölbung der Phraſe zuliebe eingeſchoben iſt. 
Über dem graziöſen Barcarolen⸗Rhuthmus der linten Hand 
ein Zwiegeſang in der rechten, die duettierenden Stimmen bald 
in Terzen oder Sexten parallel gehend, bald in verſchiedenem 
Gang ſich voneinander trennend. Takt 15 und 16 eine Verbrei- 
terung der vorhergehenden Kadenz, ein Ausklingen des Cis⸗dur- 
Aktordes, Takt 17 — 23, ein Mittelſatz mit Ausweihungen in 
benachbarte Tonarten: Cis⸗moll, H-dur, Ais-dur, diatoniſch 
absteigend. Takt 20, 21 Hauptmelodie im Tenor Taft 24—32 
variierte Repriſe des hauptthemas, deſſen Fis⸗dur un Ais-dur 
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von Takt 23 in ſehr wirkſamer, plötzlicher Rückung folgt. Der ganze 
Abſchnitt endet (Takt 29 33) in einem ſchön ausgebreiteten 
crescendo, das Takt 32 in einer bemerkenswerten Klang- 
häufung gipfelt: Über dem vom Pedal gehaltenen Cis ver— 
ſchwimmen ineinander ſämtliche Töne der Skala cis, dis, 
eis, fis, gis, ais, h, cis in zauberhaft klingendem diminuen- 
do: ein impreſſioniſtiſcher Effekt, ein Klang wie flutendes 
Waſſer, eine kleine Welle in die andere gleitend. „Man 
meint, die nach allen Seiten durcheinander laufenden Kreiſe 
im Waſſer zu ſehen, wenn das eingezogene Ruder auf der 
Waſſerfläche gleitet“. Takt 35—40 Überleitung von der 
Fis-Tonalität des 1. Hauptteils zum A-dur des Mittelteils. 
Don glücklicher Kontraſtwirkung die Einſtimmigkeit zwiſchen 
dem fülligen Satz vorher und nachher. Die folgende poetiſche 
Deutung fei gleich der vorangegangenen aus meiner Chopin« 
Biographie hier zitiert: 

„Cangſamer gleitet das Boot dahin, von den Rudern fallen 
Tropfen herab (die kleinen Vorſchläge), nun treibt die Strö- 
mung es ſanft, vom Ufer fällt es wie kühler Schatten grüner 
Bäume aufs Waſſer: mit prächtiger Wirkung ſetzt der Mittel⸗ 
ſatz in A.⸗dur ein“. Langſam regen ſich wieder die Ruder. 


Der Mittelſatz (Takt 40 — 84) in A⸗dur beginnt. Seine erſte 
IItaktige Melodie melodiſch, rhythmiſch und konſtruktiv reiz- 
voll. Gliederung 4+4+3 Takte. Gerade die vierten Takte wir- 
ken merkwürdigerweiſe als überſchüſſig: die melodiſche Phraſe 
geht im dritten Takt zu Ende (Takt 42 und 46), der vierte Takt mit 
ſeiner hinaufſchnellenden, ſpritzenden Figur klingt, als würde 
das Boot mit einem energiſchen Ruderſchlag ruckweiſe weiter 
getrieben. Don Takt 51—61 Wiederholung des vorhergehen⸗ 
den Hbſchnitts, in Oktaven in ſatterer, glänzenderer Klangfaſſung. 

Takt 62—77 zweiter Abſchnitt (b) des Mittelſatzes, der dann 
von A-dur nach Fis⸗dur transponiert in der Repriſe von 
Takt 95 an noch einmal Dienſt verrichtet. „Wie ein heim- 
licher Ciebesgeſang erklingt es, ſteigert ſich glutvoll, nimmt 
an Stärke wieder ab und verliert ſich ſchließlich in einer 
ſchwärmeriſchen Improviſation in graziöſen Arabesken.“ Die 
Überleitung zu dieſer Takt 78 beginnenden Improviſation von be- 
ſonderem harmoniſchen Reiz in ihrem allmählichen Gleiten aus 
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dem Dominantkling E (in A-dur) über d und cis inden Bäſſen nach 
Cis-dur. Hier der harmoniſche Auszug dieſer auf Orgelpunkt und 
gleitenden Durchgangstönen beruhenden Stelle. A-dur, Az 
moll, Fis⸗dur und Cis-dur berühren ſich hier. Der Dreh- 
punkt liegt auf dem Akkord d a f c und d gis f c, der einer- 
feits A⸗moll zugehörig ift, andererſeits die Unterdominante 
h dis fis in Fis-dur vertritt. 

(d, gis, c, f d, gis, his, f- dis, gis, h, fis.) (Siehe Noten- 
beiſpiel S. 278.) 

III. Die Repriſe zweiteilig. 

1. Teil. (Takt 84—93) eine Wiederholung des Haupt- 
themas, klanglich geſteigert durch die Baßführung in Oktaven 
und volleren Satz in der rechten Hand. 

2. Teil (Takt 93 — 103). Wiederaufnahme der Takte 62ff. 
aus dem Mittelſatz, jetzt in Fis⸗dur elkſtatiſch geſteigert, in 
prächtiger Fülle des Klanges. Dieſe Fülle der ganzen Re- 
priſe bedingt den Glanz und die Breite der nun folgenden 

Coda (Takt 105ff.) Sie beginnt mit einer der reizvollſten 
Orgelpunktwirkungen der ganzen Klavierliteratur. Uber dem 
in der Tiefe dröhnenden fis hebt fih die ekſtatiſch ſingende 
Melodie, geſtützt von Mittelſtimmen, auf denen die erleſene 
harmoniſche Pracht der Stelle in der Hauptſache beruht. Hier 
das harmoniſche Skelett des Orgelpunkts: 


Fis- dur 
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Fis-dur-Kadenz 


— — M 


Takt 72—76. 


Cis-dur-Radenz 


Berceufe. Op. 57. Des-dur 


Fis-dur 


Über dem Orgelpunkt wechſeln die Tonarten Fis-dur, H- 
dur, G-dur, H=dur, Cis-moll, D-dur, Fis-dur. Bejon- 
ders die letzten drei Takte von abſonderlich faszinierender 
Wirkung durch die Einmiſchung des C⸗dur⸗Dominantklanges 
g h d f (Seis) in Fis-dur. Dieſer Akkord wie auch das d, 
gis, h, eis des vorhergehenden Taktes zu verſtehen als 
Variante der Fis-dur-Moll-Unterdominante: 

h d fish d fg hd ef- g h d eis gis h d eis. 


Berceuſe. Op. 57. Des-dur 
Erſchienen 1845 


Die Formidee dieſes Stückes iſt eine doppelte: Ein basso 
ostinato in der linken Hand, der ſich mit geringen Varianten 
unabläſſig wiederholt, 1 taktig und darüber 4taktige Daria- 
tionen über das Des⸗dur⸗Thema. Die Tonart Des⸗dur 
wird nicht ein einziges Mal verlaſſen. Nur gegen den Schluß 
hin ſchiebt fih (Takt 11 und 12 vor dem Schluß) die Unter- 
dominante des g b zweimal hinein. Dennoch harmoniſch 
keinerlei Dürftigkeit, ſondern die Fülle feiner, gewählter 
Zuſammenklänge, die ſich aus dem duettierenden Gefüge 
der Oberſtimmen, aus dem fantaſievollen Zug der Figuration 
ergeben. 

Takt 1 u. 2. Einleitung, markiert den Berceusen Rhythmus 
das Schaukeln der Wiege. 

= 3—6. Thema. Das Wiegenland. 

= 7—69. 16 Varianten über das Wiegenlied, immer 

den oſtinaten wiegenden Baß beibehaltend. 
= 70—72 kurze Coda. 
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Mit der Barcarole und den Préludes gehört dies be- 
zaubernde Stück zu den genialen impreſſioniſtiſchen Ceiſtungen 
Chopins. Es iſt in ſich als abſolute Muſik vollkommen ver⸗ 
ſtändlich, mit überzeugender Logit durchgeführt, gleichzeitig je- 
doch eine Klangpoeſie von greifbarer bildhafter Deutlichkeit. 
Alles beherrſcht von dem Schaukeln der Wiege und dem 
Wiegenlied: „Man meint die Stille eines heißen Sommer: 
nachmittags zu ſpüren, das Summen der Fliegen zu hören, 
die liebliche Stimme der jungen Mutter zu vernehmen, die 
ihr Kind in Schlaf wiegt.“ Von beſonderer Meiſterſchaft die 
Art, wie die einzelnen Variationen aufeinander folgen, wie 
alle Einförmigkeit vermieden ift trotz der ſtreng durchgeführ— 
ten Viertaktigkeit. Bald werden mehrere Variationen zu einer 
größeren melodiſchen Linie zuſammengefaßt, (wie 3. B. 
Takt 7—15, Takt 49—57, Takt 57 — 72), bald weicht die 
Viertaktigkeit 2taktigen Gebilden, wie Takt 33 und 34, 35 
und 36, 37 und 38, 39 und 40, 45 und 46, 47 und 48. 
Die Reihenfolge der einzelnen Variationen ift durchaus nicht 
gleichgültig, das Stück würde in dem wohltuenden Ausgleid) 
feiner auf- und abſteigenden Konturen verlieren, wenn man 
die einzelnen Variationen von der ihnen zugewieſenen Stelle 
anderswohin verſetzen wollte. 
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